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do redakcji 
„W AKWARIUM” 


Po opublikowaniu w nr. 18 
recenzji z filmu „Jezioro 
osobliwości* otrzymaliśmy 
od Czytelniczek listy polemi- 
zujące ze stanowiskiem re- 
cenzenta. Oto fragmenty 
dwóch wypowiedzi. 

„Po powrocie z kina przeczy- 
tałam recenzję filmu „Jezioro 
osobliwości”. Film ten oglądałam 
z prawdziwą przyjemnością, a nie 
z „senną obojętnością”. Zgadzam 
się tylko z niektórymi krytycznymi 
uwagami. Bo jeśli nawet jest tu 
jakiś szczegół nie najlepiej opraco 
wany lub zbędny, to nie moze 
on zatrzeć niezaprzeczalnego uro- 
ku filmu. Pisze Pan na przykład, 
że „szermierka to dyscyplina, któ- 
rą trudno byłoby nazwać po- 
wszechnie dostępną”. Gdyby na- 
wet tak było, to dlaczego Michał 
i Patryk nie mają być wyjątkami? 
Pan wolałby, żeby uprawiali tak 
powszechny sport. jak piłka 
nożna? Wtedy byłoby wszystko 
w porządku ? Pan, który kwestio- 
nuje autentyczność 

rzeka na 


































kuje młodego wi jn - 
słuszne, niezgodne z prawdą. Od 
chwili, gdy wyszłam z kina myślę 
tylko o tym, co zrobiłabym na 
miejscu Marty? Dzięki filmowi 
uświadomiłam sobie, że może już 
niedługo spotkać: mnie miłość, 
że niedługo będę mogła mieć 
chłopca... Nie potrafil Pan wczuć 
się w osobę młodego widza oglą- 
dającego film: mogę Pana za- 
pewnić, że pięćdziesiąt procent 
młodziezy pójdzie na ten film po 
raz drugi. Chciałabym także wyra- 
zić zdziwienie, że nie zamieścił 
Pan ani zdania na temat doskona- 
łej gry młodych aktorów." 
Jola Kamińska (lat 15), Warszawa 
„Po przeczytaniu Pańskiej re- 
cenzji trudno było spodziewać 
się czegoś dobrego po filmie. 
Jednak zawiodłam się. Pańskie 
horoskopy nie spełniły się. Co 
prawda, jak każdy film — i ten 
budzi pewne wątpliwości. Ale 
czy to ważne, że Marta z matką 
mieszka w M-2, że nie znamy 
zawodu ojca Michała? Na pewno 
nie. Natomiast trzeba zastanowić 
się nad postawą Marty i Michała 
(takich jak oni jest na pewno 
więcej). Dramat ich to nie dramat 
biologicznego wyboru, ale dramat 
serca — zarówno Marty i Michała, 
jak i ich rodziców. Świat filmu, 
jak Pan określił, jest zamknięty 
w tym ciasnym akwarium z nagro- 
madzonymi konfliktami, ale widz 
nie może pozostać obojętny. Siłą 
rzeczy, może nawet podświado- 
mie rozbija to akwarium i nawet 
nie chcąc, musi zająć zdecydowa 
ną postawę wobec problemów. 
Kiedy Marta próbuje popełnić 
samobójstwo, jest to swoistym 
buntem wobec rzeczywistości 
której brak Pan filmowi zarzuca 
Proszę się zastanowić.” 
Maria Godyń, Kraków 


„A KINA WALĄ SIĘ DALEJ” 


W mojej odpowiedzi na list 
dyr. Niewińskiego („Film” nr 19) 
zniekształcone zostało ostatnie 
zdanie, które brzmieć powinno 

Dokumentacja remontu kina 
„„Odra” została sporządzona w ro 
ku 1962 dla wykonawcy, Przed 
siębiorstwa Remontowo-Budow 
lanego Gospodarki Komunalnej 
w Opolu Wiesław Saniewski 
Red.: Za zniekształcenie in- 
formacji przepraszamy. 
















































30-lecie LWP 
laureaci 





konkursu na scenariusz 


Konkurs na nowelę i sce- 
nariusz filmu fabularnego. 
ogloszony przez Główny Za- 
rząd Polityczny Wojska Pol- 
skiego i Naczelny Zarząd Ki- 
nematografii z okazji XXX-le- 
cia Wojska Polskiego, został 
rozstrzygnięty. Jury pod prze- 
wodnictwem reżysera Jerzego 
Passendorfera nie przyznało 
| nagrody. II nagrodę otrzymał 
Ryszard Zgórecki za scena- 
riusz „Jeden wśród pięciu” 
Il — Wincenty Wiktor Wion 
czek za scenariusz „Tego 
w programie nie było”. Jury 
wyróżniło scenariusze: „Dwaj 
plus jeden” Bolesława Ja- 


gielskiego, „Wamowcy” Hie 
ronima Przybyła i „Manewry 
z szeregowym Marszałkiem” 
Mariana Popiołka. W kategorii 
nowel filmowych | nagroda 
przypadła mjr. Bohdanowi 
SŚwiątkiewiczowi za „Bój o 
odzyskanie rzeki”, a Il 
Bolesławowi Jagielskiemu za 
„Czołem obywatelu kapralu” 
Wyróżniono nowele: „Matka” 
Mieczysława Olbromskiego i 
„„Mały” ppłk. Jerzego Lewan- 
dowskiego. 

Wszystkie nagrodzone prace 
zostały przekazane Zespołom 
Filmowym do ewentualnego 
wykorzystania. 


PODWÓJNY JUBILEUSZ 
„„CZOŁÓWKI”' 


deru Odrodzenia Polski zo- 
stali udekorowani red. Mie- 
czysław Kumorek, kierownik 
redakcji filmów oświatowych 
i reżyser Maciej Sieński. Od- 
znaczenia przyznane przez Ra- 
dę Państwa, wręczył wice- 
















Kultury i Sztul 


ostatnim 
okresie; niedawno, za trud 
włożony w realizację filmu 
„Kraj-73" i opracowanie pol- 
skiej wersji filmu o skutkach 
rażenia bronią jądrową, gen 
dyw. Tadeusz Tuczapski wrę- 
czył nagrody grupie pracow- 
ników WF „Czołówka” i WFD. 


POLACY WE WŁADZACH 
MIĘDZYNARODOWYCH 
ORGANIZACJI FILMOWYCH 


Dwie międzynarodowe organizacje filmowe wybrały na swych 


kongresach nowe władze. 


Honorowym przewodniczącym Międzynarodowej Federacji 
Filmotek (FIAF) został wybrany prof. Jerzy Toeplitz. Dyrektor 
Filmoteki Polskiej Kazimierz Michalewicz wszedł do władz Fe- 
deracji jako członek Komitetu Kierowniczego. Przewodniczącym 
FIAF został ponownie wybrany reż. Vladimir Pogacić (Jugosła- 
wia), wiceprzewodniczącym został Wiktor Priwato (ZSRR) 

Członkiem Rady Administracyjnej Międzynarodowego Sto- 
warzyszenia Filmu Animowanego (ASIFA) został reż. Jerzy 
Kotowski, od lat reprezentujący polski film animowany we wła- 


dzach tej organizacji 


Prezesem ASIFA wybrano panią Fran- 


coise Jaubert z Kanady, wiceprezesami — Borisa Stiepanowa 
(ZSRR), Williama Littlejohna (Wielka Brytania), lona Popescu 
Gopo (Rumunia) i Paula Grimault (Francja) 





Ewa Szykulska w roli nauczycielki 


fot. J. Troszczyński 


»PADALCY« 


Komedia o zdradzaniu ziemi 


Widzowie z niecierpliwością 
czekają na dobre komedie ro 
dzimej produkcji. Kolejną pró- 
bą w tej dziedzinie będzie te- 
lewizyjny film znanego doku- 
mentalisty, Romana Wionczka, 
„Padalcy”, oparty na moty- 
wach nagrodzonej przed trze- 
ma laty na konkursie NZK 
i ZMW noweli Józefa Łoziń- 
skiego. 

Dramaturgia „Padalców: — 
mówi reżyser Roman Wion- 
czek — opiera się na zderze- 
niu dwóch typowo polskich 
postaw,  charakteryzujących 
dwa powojenne pokolenia. 
Z jednej strony rolnik, były 
żołnierz I Armii i były osadnik. 
dla którego ziemia od dzie 
ciństwa była wszystkim, a z 
drugiej — jego córka i zięć, 
pracujący już jako nauczyciele, 
dla których gospodarowanie 
na wsi jest udręką. Ten dość 
typowy dla wsi konflikt sta- 
ram się jak najmocniej osa- 
dzić w realiach naszej rzeczy- 
wistości poprzez wtopienie 
go w codzienne życie pewnej 
wybranej osady, właściwy 
dobór aktorów i paradoku. 
mentalny styl gry. Jak każdy 


utwór komediowy. tak i ten 
film musi posługiwać się 
pewną konwencją, dzięki któ- 
rej wazne, często niesłychanie 
bolesne dramaty będę mógł 
przedstawić z przymrużeniem 
oka. Co wcale nie oznacza 
ze je bagatelizuję — po pro- 
stu pragnę uniknąć pompa- 
tycznej tonacji 

Opowieść Józefa Łoziń- 
skiego zafrapowała mnie prze- 
de wszystkim świeżością spoj- 
rzenia; młody prozaik, miesz- 
kający we Wrocławiu, na 
swoje życiowe doświadcze- 
nia spojrzał z dojrzałym dy- 
stansem. 

Starych gospodarzy grać 
będą Barbara Rachwalska 
i Bolesław Płotnicki, młodych 

Ewa Szykulska, Andrzej 
Blumenfeld i Jan Kulczycki. 
Ponadto zobaczymy Bogdana 
Baera jako naczelnika gminy 
i Zdzisława Leśniaka jako 
poetę objezdżającego wieś 
z recytacjami własnych wier 
szy. Operatorem jest Wiesław 
Pyda, scenografem Jarosław 
Świtoniak; film powstaje w 
Zespole „Pryzmat” 

Notował B.Z. 





| ZE EZESA 


NOWE FILMY. Ekipa „Za- 
sieków” przebywa w okoli- 
cach Suwałk, gdzie realizo 
wana jest scena ewakuacji 
polskich oddziałów rozbitych 
we wrześniu 1939 r.g W łódz- 
kiej Wytwórni Filmów Oświa- 
towych powstaje film o histo- 
rii Łodzi. Scenarzystą i realiza- 
torem filmu jest Tadeusz Ste- 
fanek, a konsultantem histo- 
rycznym doc. dr Barbara 
Wachowska z Uniwersytetu 
Łódzkiego. Film będzie kolo- 
rowy i ma wejść na ekrany 
jeszcze w tym roku. © Przy- 
gotowywany jest długome- 
tażowy film o Bolku i Lolku, 
którzy jako bohaterowie po- 
pularnego serialu telewizyj- 








nego bawią z powodzeniem 
dzieci w wielu krajach. POL- 
SKIE FILMY ZA GRANI- 
CĄ. Serial telewizyjny „Chło- 
pi” reż. Jana Rybkowskiego 
cieszy się dużym powodze- 
niem w Szwecji. W pismach 
szwedzkich ukazały się po- 
chlebne recenzje. © .„Koper- 
nik” Ewy i Czesława Petel- 
skich zawędrował aż do Ka- 
ragandy. Kopię filmu otrzy- 
mała Biblioteka Polska w Ka- 
ragandzie od koła Przyjaciół 
Karagandy przy TPPR w War- 
szawie. g W Republice Ban- 
gladesz odbył się festiwal 
filmów polskich; wyświetlano 
filmy: „Popiół i diament" An- 
drzeja Wajdy, „Pasażerka” 
Andrzeja Munka, „Lokis” Ja- 
nusza Majewskiego i „Kar- 
diogram” Romana Załuskiego 
WYDARZENIA. Na X Mię 
dzynarodowym Festiwalu Fil- 


mów Telewizyjnych w Pradze 
nagrodę za najlepszą kreację 
męską otrzymał wybitny aktor 
Kazimierz Opaliński, boha- 
ter filmu „Chłopcy” reż. Ry- 


























szarda Bera według scenariu- 
sza Stanisława Grochowiaka. 
Praska nagroda zbiegła się 
z jubileuszem 60 lat pracy 
Kazimierza Opalińskiego na 
scenie. W Pradze był także 
wyświetlany film Andrzeja 
Wajdy „Piłat i inni" oparty 
na motywach powieści Buł- 
hakowa „Mistrz i Małgorzata”; 
obraz przysłała telewizja NRF 
w Moguncji. 


(okocekcaakiócać 





W CYKLU „TWÓJ WSPÓŁCZESNY” PRÓBUJEMY ZASTA- 
NAWIAĆ SIĘ NAD ISTOTNYMI PROBLEMAMI SPOŁECZ- 
NYMI I CYWILIZACYJNYMI POLSKI LAT SIEDEMDZIE- 


SIĄTYCH I 


KONFRONTOWAĆ JE Z OBRAZEM RZE- 


CZYWISTOŚCI, REJESTROWANYM PRZEZ FILM. W NU- 


MERZE 


20 PUBLIKOWALIŚMY WYPOWIEDŹ WOJ- 


CIECHA ŻUKROWSKIEGO; DZIŚ O BOHATERZE W POL- 
SKIM FILMIE PISZE ALEKSANDER LEDOCHOWSKI. 





LAMUS FIGUR 





Mimo iż mamy zdolnych re- 
żyserów, aktorów i pisarzy zwią- 
zanych z filmem, istnieje u nas 
problem „współczesnego boha- 
tera”, a raczej — jego braku lub 
niepełności. Ten stan rzeczy jest 
chyba wypadkową dwóch oko- 
liczności: przemian historycz- 
nych i dezorientacji twórców. 


HISTORIA 
I MYŚLENIE 


Przemiany historyczne (oku- 
pacja a po niej nowa epoka) 
przeobraziły stary Świat. Ten, 
który powstał, był nie tylko od- 
mienny, ale także dynamiczny 
i ekspansywny. Nie tylko ana- 
liza, ale nawet sam jego opis 
był coraz trudniejszy. W rezul- 
tacie twórcy znaleźli się w od- 
wrocie; sztuka filmowa nie po- 
trafiła wyprzedzać swojej epoki 
ani dotrzymywać jej kroku i po- 
suwała się za nią z narastającym 
opóźnieniem. Twórcy posługi- 
wali się przebrzmiałymi albo za- 
pożyczonymi, a więc niedosto- 
sowanymi do przedmiotu kate- 
goriami. Dostrzegali przełom z 
pierwszych lat powojennych, 
ale nie dostrzegali dalszych prze- 
obrażeń. Filmy dotyczyły więc 
niby współczesności, ale nie 
była to współczesność faktycz- 
na. Podstawową przyczyną tego 
był niedialektyczny sposób opi- 
su, analiz i stawiania diagnoz, 
nieumiejętność rozróżniania mię- 
dzy tym co stare i tym co nowe, 
co trwałe i co wymienne, ważne 
i nieistotne. 


WYDARZENIE 
I POSTAWA 


Pełna charakterystyka postaci 
filmowej, która ma być nośni- 
kiem pewnych treści, ma repre- 
zentować określoną zbiorowość 
i eksplikować mechanikę losu 
ludzkiego, jest wypadkową wy- 
darzeń, w których bohater bie- 
rze udział — oraz jego postawy. 

Formalnie rzecz biorąc, za wy- 

. darzenia współczesne uważa się 
wszystko, co miało miejsce po 
zakończeniu wojny. W znacze- 
niu psychologicznym jednak 
współczesność cofa się bar- 


dziej w przeszłość i obejmuje 
lata okupacji, czasem też 
okres międzywojenny. Wreszcie 
współczesność można rozumieć 
jako ciągłość kulturową i wtedy 
sięga ona jeszcze głębiej, bo aż 
w epokę romantyzmu lub nawet 
sarmatyzmu. 

Doświadczenie historyczne, a 
także literatura i film utrwaliły 
w świadomości pewne typy 
i charaktery. Współczesny film 
jakby tworzy ich nowe odpo- 
wiedniki — według starej re- 
cepty. Nieporozumienie polega 
na tym, że obecnie w okresie 
przyspieszonego rozwoju spo- 
łecznego i cywilizacyjnego tamta 
typologia straciła swoją aktual- 
ność, zaś nowa mechanika losu 
i formowania się postaci prze- 
biega inaczej. Dlatego cechą 
wielu filmów polskich jest ana- 
chronizm. 

Powstała paradoksalna sy- 
tuacja: bohaterowie filmów pol- 
skich są wtedy wyraziści, okre- 
śleni i artystycznie doskonali, 
gdy pojawiają się jako postacie 
dnia wczorajszego, albo nawet 
ahistoryczne. Ten stan rzeczy 
wynika z nieumiejętności u- 
chwycenia istoty przemian. U- 
wadze twórców umykają nowe, 
psychologiczno -społeczne skła- 
dniki świadomości i postaw. 


PORTRETY 


Udanego artystycznie zabiegu 
przeniesienia pewnych typów 
z przeszłości we współczesną 
scenerię dokonali Petelscy. O- 
gniomistrz Kaleń (Wiesław Go- 


"łas) jest ludowym zawadiaką — 


postacią tradycyjną i sprawdzo- 
ną, polską odmianą Dyla So- 
wizdrzała. Bardziej złożoną po- 
stać reprezentuje Piszczyk (Bo- 
gumił Kobiela) z „Zezowatego 
szczęścia” Andrzeja Munka. Jest 
on produktem okresu między- 
wojennego, człowiekiem o men- 
talności tuzinkowej i konformi- 
stycznej. Przegrana Piszczyka — 
to także przegrana części gene- 
racji wychowanej przed wojną. 
Drugą formułą było konfron- 
towanie ludzi odchodzących w 
przeszłość z ich następcami. 
W tym kręgu tematycznym po- 
wstały dzieła najwybitniejsze, 
przede wszystkim „Popiół i dia- 


ment” Andrzeja Wajdy”t „Słeń- 
ce wschodzi raz na dzień” 
Henryka Kluby. W obu tych fil- 
mach znakomite główne po- 
stacie (Maciek — Zbigniew 
Cybulski i Haratyk — Franci- 
szek Pieczka) zawdzięczają swą 
doskonałość plastyce opisu, dra- 
matyzmowi losu, sugestywności 
racji. Są to postacie nie tylko 
prawdziwe, lecz także wyolbrzy- 
mione metaforycznie. Tragizm 
Maćka i Haratyka polega na 
tym, że zostali ukształtowani w 
sposób, który wyklucza ich adap- 
tację. Wajda i Kluba powołują 
ich po to, by ukazali się na 
chwilę i więcej nie wrócili. W 
ich losie zawarta jest cena ofia- 
ry za nowe czasy, synteza hi- 
storycznego przełomu, ale nie 
obraz współczesności. 

Trzecią formułą była próba 
stworzenia bohaterów w pew- 
nym sensie ahistorycznych: Ku- 
ba (Gustaw Holoubek) z „Pętli” 
Wojciecha Hasa i Mateusz (Fran- 
ciszek Pieczka) z „Żywota Ma- 
teusza” Witolda Leszczyńskie- 
go. Są to indywidualności skraj- 
ne, chorobliwe, przewrażliwio- 
ne, a także — wyizolowane spo- 


łecznie. lch losy i dramat są 
zbyt jednostkowe, by mogły 
znaczyć coś więcej. 

Czwarta formuła zakładała 


psychiczną emigrację — wszy- 
scy bohaterowie filmów Kon- 
wickiego są postaciami z prze- 
szłości, które przypadkowo za- 
błąkały się w teraźniejszość. 
Boczna ulica życia — poetycz- 
na, obsesyjna i dramatyczna, 
ale boczna. 


TROCHĘ ŻYCIA 


Zbliżeniem do celu było u- 
świadomienie sobie społecznej 
dezintegracji. Program połowicz- 
ny i niepełny, ale bliższy życiu. 
W założeniu tkwiło przekona- 
nie, że dawny świat uległ znisz- 
czeniu; ten nowy nie jest jeszcze 
uchwytny w pełni, więc należy 
go pokazywać epizodycznie i bez 
kulturowych odsyłaczy. 

Ten punkt widzenia zapo- 
czątkował Jerzy Kawalerowicz 
„Pociągiem”. Ludzie z pociągu 
nie mają naleciałości historycz- 
nych, są składnikami nowej spo- 
łeczności, choć jej nie repre- 


zentują, ani nie tłumaczą. Bar- 
dziej drapieżny (choć jedno- 
stronny) obraz dał Roman Po- 
lański w „Nożu w wodzie” — 
był to pierwszy zarys tworzenia 
nowych typów realnie funkcjo- 
nujących 'w społeczeństwie. 
Andrzej Wajda w „Niewinnych 
czarodziejach” usiłował znaleźć 
klucz do psychiki młodego po- 
kolenia; w „Polowaniu na mu- 
chy” ukazał „rewolucję” kobiet 
(ich dominację i agresywność 
rodzinno-obyczajową). Piwow- 
ski w „Rejsie” i Morgenstern w 
„Trzeba zabić tę miłość” two- 
rzą psychologicznie i społecznie 
prawdziwe, nie pozbawione iro- 
nii obrazki rodzajowe. Do syn- 
tezy jednak daleko. 

Najwięcej atutów miał Jerzy 
Skolimowski. Zmysł obserwacji, 
nerw dramatyczny i duża wrażli- 
wość artystyczna dawały na- 
dzieję, że stanie się piewcą wła- 
snego pokolenia. Był o krok od 
tego; dostrzegał trafnie i z ironią 
dylematy nowej inteligencji, ale 
nadał im wymiar zbyt jedno- 
stronny; lustro Skolimowskiego 
uwypukla, deformuje, przetwa- 
rza, ale nie porządkuje. 

Własną drogą kroczy Krzy- 
sztof Zanussi. Bohaterowie jego 
filmów mają we krwi dwa impe- 
ratywy: potrzebę samookreśle- 
nia zawodowego i znalezienie 
moralnej racji swoich czynów. 
Nie ulega wątpliwości, że Za- 
nussi odnalazł społecznie ważny 
wycinek życia, który badaw- 
czo obserwuje. 

Mimo dojrzałych artystycznie 
bohaterów „wczorajszych ”, mi- 
mo prób sondowania współ- 
czesności — nie doczekała się 
ona dotąd swego pogłębionego 
obrazu. Na przeszkodzie stoi 
złożoność zjawisk społecznych 
i psychologicznych, rozkojarze- 
nie kulturowe, i intensywność 
narastających przeobrażeń. Ale 
jeszcze w większym stopniu 
dezorientacja twórców, pozo- 
stających w tyle za rzeczywi- 
stością, brak  dialektycznego 


spojrzenia, które pozwoliłoby 
wiele dostrzec i — po uporząd- 
kowaniu i wyznaczeniu histo- 
rycznych wektorów — po raz 
drugi powołać do życia w sztuce. 
ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 
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Czy telewizja 
może zagrozić 
filmowi? 

W swoim czasie 
uważano, że film 
zagrozi teatrowi, 
przejął bowiem 
na siebie 

część funkcji, 
które dotąd 
spełniał teatr. 

I co? Czy teatr 
stracił widzów ? 
Przeciwnie 

— wysublimował się 
i przetrwał 

w znakomitej 
formie. 
Podobnie jest 

z filmem 

i telewizją. 


Film ukazujący kawałek niebanalnej prawdy o życiu... 





«a scianą'” reż. Krzysztofa Zanussiego 
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FILM w TELEWIZJI 


Ostatnie lata przyniosły gwał- 
towny rozwój XI Muzy i wciąż 
na tym polu dzieje się coś no- 
wego. Próbowano rzutowania 
obrazu telewizyjnego na większe 
płaszczyzny. Dokonuje się także 
eksperymentów z telewizją ho- 
lograficzną, trójwymiarową. Te- 
lewizja kasetowa stworzy moż- 
liwość wypożyczania lub kupo- 
wania filmów do oglądania w 
domu 

Kino będzie musiało reago- 
wać na nadchodzące zmiany. 
Już dawno — pod wpływem 
telewizjj — wprowadzono sze- 
roki ekran. W naszym kraju wciąż 
jeszcze jego atutem, atutem kina 
w ogóle, jest kolor. Telewizja 
powoli przechodzi na zapis elek- 
troniczny, prostszy i czystszy od 
filmowego; nie ma mowy o po- 
gorszeniu jego jakości w czasie 
kolejnych odtwarzań. Sądzę, że 
i film wkrótce pójdzie tą drogą. 

Telewizja wyrosła z filmu, 
wiele mu zawdzięcza i do tej 
pory jest z nim silnie związana. 
Emitowanie filmów kinowych 
podaje w wątpliwość istnienie 
specyficznie telewizyjnej sztuki 
filmowej. Filmy kinowe poka- 
zywane w telewizji zyskują zwy- 





kle wielką widownię, często rzę- 
du 60 procent telewidzów, gdzie 
każdy procent to 200 tysięcy 
osób. Telewizja ma w ten spo- 
sób bezpośredni wpływ na 
kształtowanie kultury filmowej 
Można pokazywać filmy z ko- 
mentarzem wprowadzającym w 
arkana sztuki filmowej, przygo- 
towywać widza do świadomego 
odbioru. W jakimś stopniu jest 
to realizowane: programem 
kształcącym jest „W starym ki- 
nie”, sporadycznie pojawia się 
„Kino dobrych filmów”. Ale to 
niewiele. Obecnie zmierza się do 
tego, by układać program filmo- 
wy w przemyślane cykle. Jednak 
na ekrany TV trafia jeszcze zbyt 
wiele filmów kiepskich, w bar- 
dzo złym guście. Trzeba je wy- 
eliminować — cykle filmowe 
powinny uczyć ludzi dobrego 
kina. 

Ze względu na masowość od- 
bioru TV ma znacznie większe 
możliwości kształtowania kultu - 
ry filmowej, niż jakakolwiek ga- 
zeta filmowa. Kazdy program — 
nawet niezbyt popularny, sku- 
piający tylko 4 procent widowni 
telewizyjnej — trafia jednak do 
800 tysięcy widzów. Które pi- 
smo, związane z kinem, ma taki 
nakład? 


FILM W KINACH 


Uważam, że repertuar kin w 
Polsce należy do najlepszych 
w Europie. Wiosną ubiegłego 
roku byłem w Jugosławii; ze- 
staw filmów pokazywanych w 
kinach był bardzo kiepski. Tam 
kina walczą o widza bronią sto- 
sunkowo najprostszą: atrakcyj - 
nością rozumianą w kategoriach 
seksu i zbrodni. W czasie mego 
pobytu na dobrą sprawę jedy- 
nym filmem, który można było 
obejrzeć bez wstrętu był „Nie- 
bieski żołnierz”. U nas na szczę- 
ście jest nieco inaczej. W dobo- 
rze filmów na ekrany odzwier- 
ciedla się polityka nieulegania 
najgorszym gustom. W wyniku 
dość ostrej selekcji przy zakupie 
zagranicznych filmów widzowi 
może się wydawać, że na Za- 
chodzie sztuka filmowa kwitnie, 
że są tam wyłącznie pozycje 
dobre. Bo nieomal tylko ta- 
kie do nas trafiają. A tam 
dobry film pojawia się rzadko 
i ma raczej niewielką widownię, 
tonie w powodzi ogromnej ilości 
szmiry. 

Film polski? Trudno mi oce- 
niać całościowo to zjawisko. Nie 
jestem krytykiem filmowym. Ale 
wydaje mi się, że nawet laik mo- 


że zauważyć tendencję niebez- 
piecznie często występującą w 
naszych filmach. Chodzi mi o 
próby tworzenia kinematografii 
polskiej z filmów głównie psy- 
chologicznych i to takich na 
modłę egzystencjalistyczną 
Ukazuje się w nich marność 
istnienia i zadaje sobie pytanie, 
czy życie ma jakikolwiek sens. 
A tymczasem widz masowy bar- 
dzo często poszukuje w filmie — 
— i w ogóle w sztuce — po- 
twierdzenia dla racji moralnych, 
które mu się wydają niewątpli- 
we. Przykład: szalona popular- 
ność „Love Story”. Z czego to 
wynika? Otóż, chyba nie z tego, 
że widz ma zły gust. Jest to film 
warsztatowo poprawny, a ta- 
jemnica jego powodzenia tkwi 
w tym, że widz masowy ma już 
dosyć rozdrapywania ran, uka- 
zywania niemożności, poda- 
wania w wątpliwość sensu ludz- 
kiej egzystencji. Widz pojmuje 
sztukę w sposób bardziej do- 
słowny i bezpośredni niż ludzie, 
którzy się tym profesjonalnie pa- 
rają. Dla niego wniosek głoszą- 
cy jałowość ludzkiego istnienia 
jest wnioskiem nie do przyjęcia 
—-i to jest optymistyczne. 
Myślę, iż pewnym ludziom 
wydaje się, że funkcją sztuki 











generalnie, a sztuki filmowej 
w szczególności jest podawa- 
nie w wątpliwość tzw. prawd 
niewątpliwych. Oczywiście, w 
jakimś zakresie jest to konieczne: 
gdyby sztuka usiłowała przed- 
stawiać Świat zasadzający się 
na ładzie, harmonii, porządku, 
zawsze triumfującej prawdzie 
i pięknie — byłoby to zafałszo- 
waniem życia. Życie jest rozmai- 
te, wszystkie zmiany na lepsze 
kosztują często bardzo wiele 
wysiłku, nie ma nic za darmo... 
Ale i tu nie należy przesadzać. 


FILM DOBRY 


Krytyka filmowa zdaje się su- 
gerować, że każdy film musi być 
wielkim dziełem, stać się wy- 
darzeniem, wnieść coś nowego, 
być eksperymentem, itd. Gdy 
w każdym swoim działaniu film 
polski usiłuje się wspinać na 
palce, staje się pretensjonalny, 
filozoficznie prowincjonalny. Na 
całym świecie produkuje się fil- 
my, które nie są słupami milo- 
wymi w sztuce filmowej. Bo 
cóż byłoby, gdyby każdy film 
był czymś takim? My natomiast 
cierpimy na kompleks dorówny - 
wania najnowszym modom i 
tendencjom. Nawet samo słowo 
„eksperyment” stało się świetną 
tarczą (któż będzie walczył z 
eksperymentem ?), za którą czę- 
sto kryje się miernota. 

Dobry i popularny — te dwie 
sprawy wcale nie muszą się 
wykluczać. Czy istnieje taka 
recepta? Pewnie nie. Można by 
tylko mówić o pewnych wa- 
runkach, jakie film taki powi- 
nien spełniać. Jest ich kilka. 

Wiadomo, że sztuka zaspo- 
kaja rozmaite potrzeby ludzkie. 
Film nastawiony na jedną ten- 
dencję zawsze będzie przegry- 
wał. Czasem oczywiście istnieją 
mody, np. anarchizująco-krwa- 
we tendencje w filmie francu- 
skim czy seks. My staramy się 
im dzielnie dorównywać, choć 
nie zawsze to jest potrzebne, 
czasem nawet Śmieszne. Przy- 
kład: nagość w filmie polskim. 
Sztuka jest organizacją elemen - 
tów wziętych z rzeczywistości, 
przetworzonych i użytych celo- 
wo — nagość również musi pa- 
sować do treściowo-formalnej 
struktury utworu, inaczej razi 
i śmieszy. Ale mody nużą sa- 
mych twórców, powstają anty- 
mody. Pewne rzeczy jednak 
pozostają niezmienne. Trwałe 
ślady pozostawiają tylko te fil- 
my, które potrafią zaspokoić 
określone potrzeby widowni. Ta- 
kim filmem jest dla mnie „Za 
ścianą” Krzysztofa Zanussiego. 
Myślę, że jest to film ukazujący 
kawałek niebanalnej prawdy o 
życiu. 

Trudno sobie wyobrazić taki 
absolut, który bezbłędnie i na 
każdą okoliczność sprawdza się 
jako film dobry. Dużo łatwiej 
spreparować receptę na serial 
telewizyjny. Tu obracamy się 
w starym, mającym długą trady- 
cję, schemacie baśni. To, co kie- 
dyś, gdy jeszcze nie było lite- 
ratury, zaspokajała baśń ludo- 
wa — potrzebę obcowania z 
bohaterem wygrywającym w 
konfrontacji z losem — zaspo- 
kaja dziś serial przygodowy. 


Notowała: Elżbietą, Dolińska 


JERZY NIECIKOWSKI 


ALUZJE 
KRÓLIKIEWICZA 


O filmie Grzegorza Królikie- 
wicza „Na wylot” krytycy pisali 
w słowach podniosłych. 

Oglądałem film Królikiewicza 
w zwykłym kinie. Sala na po- 
czątku i tak pusta, w miarę pro- 
jekcji pustoszała coraz bardziej. 
Dawno nie byłem na seansie, z 
którego by wyszło tylu widzów. 
Momentom dramatycznym to- 
warzyszyły wybuchy śmiechu. 
Po projekcji usłyszałem, jak męż- 
czyzna w średnim wieku poiryto- 
wanym głosem zwracał się do 
swego towarzystwa: „To jest... 
to jest... to jest poniżej wszelkiej 

i". Nie wiem, co chciał 
tak uczenie wyrazić, ale na pew- 
no były to słowa dezaprobaty. 

A więc sukces u krytyki i po- 
rażka u publiczności. Powie ktoś, 
że podobne sytuacje zdarzały się 
często, ba, dzieła prawdziwie no- 
watorskie publiczność zazwyczaj 
odrzucała, oswajając się z nimi 
dopiero po jakimś czasie. Może 
więc niechęć publiczności jest 
najlepszym dowodem, że Króli- 








kiewicz zrobił film rzeczywiście 
wybitny ? 

Osobiście nigdy nie lekceważę 
sądów publiczności. Zwłaszcza 
w kinie. Co innego obraz, który 
można obejrzeć raz, drugi, trzeci, 
co innego książka, do której moż- 
na sięgnąć za rok, dwa, trzy, dwa- 
dzieścia. Film albo odnosi suk- 
ces od razu, albo też nie odnosi 
go nigdy, zostając co najwyżej na 
kartach historii kina jako martwe 
wspomnienie. 

W wypadku, gdy krytyka roz- 
mija się całkowicie z sądem pub- 
liczności, można potępiać albo 
krytykę, że wyobcowana, albo 
publiczność, że nie wyrobiona: 
przypuszczam, że ani jedno, ani 
drugie nie ma większego sensu. 
Warto natomiast chwilę pomy- 
śleć, skąd bierze się tak wielka 
rozbieżność ocen. 

Królikiewicz stosuje kilka 
chwytów, które nietrudno wska- 
zać. I tak, z jednej strony tworzy 
obraz niby dokumentalny: wszy- 
stko — gra aktorów, kompozycja 
zdjęć, dialogi — tworzy wrażenie, 
że obcujemy ze zwykłym zapisem 

istości. Z drugiej strony 

reżyser dyskretnie narusza pra- 
wa dokumentu. Przykład: w 
którejś ze scen bohaterka czesze 
włosy, słyszymy wówczas głośne 
trzaski, w chwilę później dziew- 
czyna zaczyna bić ręką w stół, 
nie słyszymy nic. Chwyt jest ra- 
mechaniczny, niemniej two- 

rzy się jakiś nastrój niepokoju. 
I tak jest właściwie stale. Króli 
kiewicz używa stylistyki pa! 
dokumentalnej, jednocześnie ją 
kwestionując, dzięki czemu ma- 
my wrażenie, że obcujemy z 
czymś prawdziwym, a zarazem 
niezwykłym. Film ma przy tym 
niecodzienną dramaturgię. Skła- 
da się z kilku epizodów rozdzie- 
lonych miejscami pustymi. I tak 
bohaterowie popełnili zbrodnię, 
po czym reżyser pokazuje ich, 
jak w ubraniach leżą nieruchomo 
w łożu w luksusowym hotelu. 








Kamera pokazuje martwą twarz 
bohatera, potem sunie na lewo 
i ukazuje twarz dziewczyny, po- 
tem wraca do bohatera i znów 
do dziewczyny, wszystko trwa 
i trwa w nieskończoność. Króli- 
kiewicz świadomie tworzy dłu- 
żyzny. Każdy widz, który poddał 
się atmosferze filmu, ma teraz 
czas, by zobaczyć na ekranie to, 
co zechce. A więc zbrod: 
których dręczą wyrzuty si 
nia. Albo ludzi, których zbrodni 
złączyła i rozdzieliła na zawsze, 
a więc zbrodniarzy, którzy prze- 
żywają wzajemną nienawiść. 
Albo też jeszcze coś innego. 
Wszystko zależy, ile się ma wy- 
obraźni i wrażliwości. 


Myślę, że można już sobie 
pozwolić na uogólnienie. Gdy 
idzie o stylistykę, film Króli- 
kiewicza stara się zrobić wra- 
żenie dokumentu i to może 
wciągnąć i wciąga; gdy idzie o 
dramaturgię, to jest to dzieło 
tak luźne, że — paradoksalnie 
rzecz biorąc — składa się z sa- 
mych aluzji literackich czy kul- 
turowych. Gdy ktoś lubi Dosto- 
jewskiego, może go sobie wpi- 
sać w utwór Królikiewicza. Pro- 
szę bardzo, nie ma żadnych 
przeszkód. Jeśli ktoś zna lite- 
raturę z czasów wielkiego kry- 
zysu, całą swą wiedzę może do- 
pisać do utworu Królikiewicza. 
Ktoś ceni filozofię egzystencjal- 
ną? Też tu pasuje. . Można doda- 
wać, co się zechce. Film nie sta- 
wia żadnych oporów. 











Myślę, że tu przede wszystkim 
kryje się tajemnica konfliktu. 
Krytycy — czuli na innowację ję- 
zyka filmowego, wykształceni 
i oczytani — widzą na ekranie to, 
co wiedzą skądinąd, publiczność 
spostrzega same dziury. Co do 
mnie, nie wiem, co począć z tym 
fantem. Przyznać się, że Dosto- 
jewski zrobił na mnie wielkie 
wrażenie? Czy ziewać razem ze 
zwyczajnymi widzami ? 





KINOEOBIE 





ANDRZEJ OCHALSKI 


„ŻEBY CIĘ 
LEPIEJ ZJEŚĆ, 
KOLEŻKO” 


Jeśli wierzyć wydawcom, za- 
mierzamy właśnie  sfilmować 
pewną powieść. Jest to próba 
syntezy jednego pokolenia — lu- 
dzi młodych, wkraczających w 
rozdartą i skłóconą rzeczywi- 
stość naszego czasu. Nie, żeby 
zaraz w Polsce; póki co, w Argen- 
tynie. 

Idzie o powieść „,Żeby cię lepiej 
zjeść” Eduarda Gudino Kieffera. 
Pięć wydań w ciągu dwóch lat 
i teraz przekład polski, a z okazji 
krajowego wydani: stosowna 
wzmianka: „Żeby cię lepiej zjeść” 
doczeka się w najbliższej przy- 
szłości realizacji filmowej w ko- 
produkcji argentyńsko-polskiej”. 

No i dobrze, no i na zdrowie. 
Wyczerpały się własne zasoby 
tworzywa literackiego dla kina, 
a nasi reżyserzy nie od wczoraj 
narzekają na ubogi wybór w tej 
mierze, jedziemy więc po złote 
runo za ocean. Jeszcze jeden 
z tak dziś wziętych w świecie pi- 
sarzy latynoskich i jeszcze jeden 
z tych tak wytrawnych autorów 
filmowych znad Wisły: któż nie 
pobłogosławi związkowi? 

Czy sfilmowaliśmy już co trze- 
ba z naszej współczesnej prozy? 
Osobiście nie sądzę. Mogę wy- 








mienić parę tytułów, ale również 
nie sądzę, by kolegom reżyserom 
nie były one znane. Gdyby więc 
nawet nie doszło do takiej 
współprodukcji czy do naszego 
w tym przedsięwzięciu udziału, 
interesowałaby mnie jednak od- 
powiedź: dlaczego sięgamy wła- 
śnie tam, z tą właśnie sprawą 
i co właściwie zamierzamy zna- 
leźć? Liczą się w kulturze idee 
niekoniecznie wciełone, mecha- 
nikę pomysłów przedwczesnych 
też warto rozumieć... 

Książka Gudino Kieffera od- 
wieloma szczerymi 
zaletami. Należy ona do tych po- 
wieści, które mogłyby przywró- 
cić wiarę w pożytki pisarstwa 
kunsztownego, wyrafinowanego 
— gdyby ktoś tę wiarę 










w dyskusji telewizyjnej w te 
mniej więcej słowa: współcze- 
sna polska proza nie jest dobra, 
bo zbyt formę wysmakowuje! 

Inna sprawa, czy to dobrze, 
taki kunszt pisarski, dla przy- 
szłego filmu. Najpierw parę kło- 
potów z adaptacyjnego elemen- 
tarza. Mówi dwudziestocztero- 
letni Sebastian, główna tać 
utworu: „Rosnę, rosnę. lowa 
przebija sufit, przenika go i sięga 
nieba. Jestem ogromnym drze- 
wem, najwyższym i twardym. 
Palcami dotykam gałęzi chmur, 
każdy mój włos jest liściem.” 
Albo: co zrobić z Cecylią? „Ce- 
c$lia jest po trosze tym wszy- 
stkim, czym jest, a poza tym 
całą masą spraw: oczyma wo- 
dy (...), włosami suchego desz- 
czu. Nie ogranicza się do ciała” — 
bo też wyraża nade wszystko 
usiłowania Sebastiana z deter- 
minacją szukającego wśród po- 
staci realnych kogoś podobnego 
do tej projek 'wojej miłości. 

Wszystko: zapiski Sebastiana, 
autora nie skończonych powieści, 
monologi, rozmowy, wyobraże- 
nia związanych z nim postaci 
i jeszcze, dla kontrapunktu — 
jego rówieśnik, nie jak on z za- 
możnej stołecznej burżuazji, lecz 
<z rozmodionych po dziś dzień do 
Evity Peron warstw ubogich, 
descamisados — otóż to wszy- 








stko umieszcza Gudino Kieffer 
w formie otwartej, a w nią wci- 
ska się wszystkimi szczelinami 
konkret życia, wielosferyczny, 
dotykalny. Buenos Aires jako 
organizm, w jego tkankach — 
paroksyzmy tych kilku poszuku- 
jących się niezdarnie postaci. 
Miody nieudacznik rzucający się 
w morze; echa innej śmierci — 
śmierci Argentyńczyka Che Gue- 
vary, odbite w robotniczej kafej- 
z Coca-Colą wszystko idzie 

jako ostatnie słowa książ- 
ki; smak, ton roku 1967 w Buenos 
Aires. 

Tak, tę powieść trudno będzie 
sfilmować nie dlatego, że Cecylia 
jest oczyma wody, Sebastian 
ogromnym drzewem, a brudna 
ścierka różą (gdy Donia Ampa- 
rito „tuli do piersi brudną Ścier- 
kę, jakby to była wilgotna, do- 
piero co ścięta róża”). Co my 
możemy w tych trudach pomóc— 
doprawdy nie sposób zgadnąć. 
Polski film ma w Argentynie, jak 
się zdaje, dobrą markę. Oczywi- 
ście, możemy to zepsuć. Nie 
przypuszczam, byśmy mogli coś 
poprawić, biorąc się do tej wła- 
Śnie roboty. Przy okazji możemy 
tylko pozazdrościć Argentyń- 
czykom, że mają takich powieści 
trochę więcej od na: 
Ale prawda; my 












„ogólnoludzkie"'. w ten to, 
zdaje się, nieskomplikowany a 
fałszywy sposób ktoś-tam po- 
wieść Gudino Kieffera u nas 
odczytał. 

Sebastiana powinien w takim 
razie zagrać Władysław Kowal- 
ski. Do reżyserii widziałbym 
zdatnych co najmniej parę osób; 
a Buenos Aires? Z tym kłopot; 






jej 
niż cokolwiek innego. A ono nie 
jest „ogólnomiejskie'', ośmielam 
się zauważyć. Ma też dla Czer- 
wonych Kapturków polskiego 
filmu wielkie zęby i mówi 
by cię lepiej zjeść, koleżko”... 


lepiej zjeść”! jest miasto, bardzi: 











LOTNICY 


Z planu filmu 
„NA NIEBIE I NA ZIEMI” 







Wielki alpinista angielski George L. Mal- 
lory, który w swej trzeciej wyprawie na 
Mount Everest zginął kilkaset metrów pod 
szczytem, zapytany kiedyś, dlaczego ludzie 
narażają się na śmiertelne trudy i niebez- 
pieczeństwa wspinając się na najwyższą 
górę świata, odpowiedział „„bo ona jest". 
Podobnie mogliby zapewne odpowiedzieć 
piloci. Latają „bo jest” przestrzeń. 


ppik Stanisław Mielczarek 

















wa 


Monika Niemczyk i Andrzej Chrzanowski 


Dla bohaterów filmu „Na niebie 
i na ziemi”, pilotów wojskowych 
myśliwskich odrzutowców, liczy się 
jeszcze jeden czynnik wielkiej wagi 
poczucie, że służą ojczyźnie 
Scenariusz „Na niebie i na ziemi” 
Andrzeja Twerdochliba opowiada 
o kilku oficerach z „zielonego” lotni- 
ska. W garnizonie spotykają się 
dwaj koledzy ze studiów nowo 
mianowany szef szkolenia mjr Ho- 
rycki (Andrzej Chrzanowski) i zna 
komity as pilotażu mjr Grela (Piotr 
Fronczewski). Rywalizacja dwu przy 
jaciół, ich nieproste wzajemne sto 
sunki są głównym wątkiem filmu 
Przybyły z Warszawy Horycki pró- 
buje wejść w zamknięty świat ma- 
łego garnizonu, a jednocześnie sty- 
ka się z podwójnym dramatem przy 
jaciela. Ukrywana z największym 
trudem przed lekarzem, lecz coraz 
bardziej dająca się we znaki cho 
roba grozi Greli odebraniem jedynej 
i największej pasji życia — prawa 
do latania. Odsuwa się od niego 
żona (Monika Niemczyk) nie wy- 
trzymująca nieustannego lęku o 
męża. W pełni świadoma grożącego 
mężowi niebezpieczeństwa, darem- 
nie namawia go, by sam zrezygno 
wał, poprosił o przeniesienie do 
innej służby 
Rezyser Julian Dziedzina i ope 
rator Witold Sobociński starają się 
jednak przede wszystkim wciągnąć 
widzów w to, co dla lotników naj- 
wazniejsze: w sprawy latania 
Pomiędzy dwiema kamerami usta 
wionymi w odległości około kilo 
metra od siebie, autentyczny as pi 
lotażu, ppłk Stanisław Mielczarek 
obniża lot swego Miga, by Sobo- 
ciński mógł go sfotografować tuż 
nad kamerą. Leci nad pasem starto 
wym, by znaleźć się w polu widze- 
nia kamery Jana Mogilnickiego, 
podrywa maszynę i w mgnieniu 
oka niknie w bezkresie nieba. Po 
chwili samolot powraca i z idealną 
dokładnością powtarza manewr, aby 
kamery mogły uchwycić to, czego 
nie zdołały sfotografować za pierw- 
szym razem. Ze stanowiska dowo- 
dzenia reżyser ogląda scenę, przy 


słuchując się radiowym rozmowom 
prowadzącego operację kpt. Je- 
rzego Swirydowa z pilotem, z kon 
trolą obszaru, z obu operatorami 
Precyzja manewrów zachwyca na- 
wet laika, ale trudno się jej dziwić — 
to przecież ppłk Mielczarek szkoli 
eskadry akrobacyjne, które w ide 
alnie geometrycznych taflach prze 
latują nad naszymi głowami w cza 
sie uroczystych defilad z okazji 
świąt narodowych 


Andrzej Przełubski i Piotr Fronczewski 


W scenach na ziemi obok akto 
rów biorą udział lotnicy, oficero 
wie, mechanicy. Reżyser pragnie 
uchwycić autentyczną atmosferę 
lotniska, wykorzystać akcję filmu 
dla dokumentalnej obserwacji. Mó- 
wi: „chciałbym dotrzeć do wnętrza 
tych ludzi”, a to jest możliwe tylko 
przez wtopienie aktorów w auten 
tyczne środowisko. Jest coś fascy 
nującego w żołnierzach tej forma 
cji, która jest równocześnie bronią 
i sportem, służbą i namiętnością 
Aktorzy bacznie obserwują sposób 
bycia i reagowania ludzi, których 
mają zagrać. Wmieszani pomiędzy 
obecnych na planie lotników sta 
rają się maksymalnie do nich upo- 
dobnić. Życzę, by im się to udało 
i nie sądzę, by w pełni było to możli 
we. Sprzyja tym zamiarom atmo 
sfera otaczająca ekipę, życzliwość 
i pomoc dowództwa lotniska, ofi 
cerów i żołnierzy, stałe obcowanie 
z ludźmi, o których wszyscy w eki 
pie wyrażają się z podziwem, sza- 
cunkiem i sympatią 

Autorzy chcieliby wyjść poza 
stereotypowy obraz lotnictwa z czy 
tanek dla młodziezy. Wydaje się, że 
stoją przed trudnym zadaniem. Sa- 
mi zresztą nie ukrywają, że ich za 
miary nie znajdują pełnego pokry 
cia w dość wątłej materii literac- 
kiej scenariusza. Wzbogacają film 
rozwiązaniami realizatorskimi na pla 
nie. Inaczej czyta się opis, że opera- 
tor będzie filmował samolot prze 
latujący nad kamerą, a inaczej oglą- 
da na ekranie wypełniający kadr 
płomień z dyszy odrzutowca i wy- 
łaniający się spoza płomieni samo 
lot 


* 
* * 
„Navigare necesse est, vivere 
non est necesse” „Zeglowanie 
jest rzeczą konieczną, życie — nie 





reż. Julian Dziedzina 





Jerzy Białek (as. operatora) 


i operator Witold Sobociński 


konieczną” te słowa przypisane 
przez Plutarcha Pompejuszowi by- 
ły maksymą żeglarzy; z małą zmia- 
ną „żeglować” na „latać ” mogłyby 
być mottem filmu „Na niebie i na 
ziemi”, jeżeli Julianowi Dziedzinie 
uda się urzeczywistnić swe zało 
żenia 


WANDA WERTENSTEIN 
Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 





I NIE POWIESZ „„NIE”” 





„WYSPA WYKLĘTYCH" (,„„Crno seme ''). Reżyseria: Kirił Cenevski. 


Wykonawcy: Darko Damevski, 


i inni. Jugosławia, 1971 


Aco Joranovski, 





Risto Śiskov 


RE ZZ a Z A 


Lepiej kiedy bity jest 
zły, czy kiedy obrywa 
dobry? Pragniemy o- 
czywiście, żeby wy- 
grywał dobry, choć bi- 
ty, a przegrywał zły, 
choć  bijący. Bardzo 
chcemy, aby przynaj- 
mniej moralne zwycię- 
stwo było po stronie 
dobra. | chociaż w ki- 
nie od kilku już lat 
panuje moda na okru- 
cieństwo i mimo solid- 
nego nadwątlenia o- 
wych niezachwianych 
racji — większość pro- 
dukcji filmowej hołduje 
przecież zasadzie na- 
grodzonej cnoty. 


To prawda, że nikną 
nam ostatnio, kurczą 
się idee i racje moralne, 
w imię których prota- 
goniści stosują wobec 
siebie okrucieństwo. 
Ale wciąż jednak to 
jakoś tak głupio z byle 
powodu demontować 
komuś twarz, pruć no- 
zem, miażdżyć pod- 
brzusze, wyrywać pa- 
znokcie itd. Trzeba mieć 
powód, bodaj pretekst. 
A im poważniejszy po- 
wód, tym większe alibi 
dla reżysera, że nie że- 
ruje na modzie, że film 
swój nakręcał dla ce- 
lów wyższych niż tyl- 
ko umiłowanie czerwo- 
nej farby, w której osta- 
tnio gustuje kino. W 
sukurs oczywiście przy- 
chodzi historia, która 
wypracowała kilka ty- 
sięcy celnych pretek- 
stów z kominami kre- 
matoriów włącznie, sta- 
nowiąc zbiornicę nie- 
przebraną przykładów 
różnorakiego zniewole- 
nia. 


Tak więc Kirił Cene- 
vski, reżyser „Wyspy 
wyklętych”, specjalne- 
go kłopotu z wyborem 
chyba nie miał. Jego 
detaliczny opis fizycz- 
nego i moralnego znę- 
cania się greckich ofi- 
cerów nad macedoń- 
skimi żołnierzami po- 
dejrzanymi o komu- 
nizm, nosi wszelkie ce- 
chy autentyku, jako że 
jest rekonstrukcją fak- 
tów z 1946 roku, oczym 
autor filmu skwapli- 
wie informuje widzów 
już w czołówce. | wszy- 
stko jest oczywiste: na- 
sze sympatie są po 
stronie torturowanych, 
racje komunistów — 


wzniosłe, bierny opór 
— bohaterski. Przy tym, 
jakże przejrzysta aluzja 
do współczesnej sytu- 
acji w Grecji rządzonej 
przez pułkowników. A 
jednak... 


A jednak tej obiek- 
tywnej dokumentacji 
daleko do usłużnej bez- 
stronności reportażu 
Borowskiego, bezstron- 
ności, która zmuszała 
do rewizji tradycyjnych 
pojęć z dziedziny etyki, 
targała sumieniem, 
gwałcąc poczucie tak- 
tu, estetycznego smaku 
i ludzkiej przyzwoitości. 
Okrucieństwo opowia- 
dań obozowych autora 
„Pożegnania z Marią” 
było przede wszystkim 
prowokacją intelektu - 
alną; okrucieństwo Ce- 
nevskiego jest perwer- 
sją czysto zmysłową, 
która nie prowadzi po- 
za naturalny u widza, 
fizyczny nieomal od- 
ruch sprzeciwu, odczu- 
wany przez normalnego 
człowieka na widok 
każdego zwyrodnienia 
i bestialstwa. 


Dokumentalna re- 
konstrukcja technolo- 
gii bicia w zęby czy 
strzelania w plecy, po- 
dobnie jak każde inne 
Okrucieństwo w dowol- 
nym miejscu naszego 
globu, pozostaje tylko 
okrucieństwem. | na- 
wet najprecyzyjniejszy 
opis „sposobów na 
człowieka” nie odkry- 
wa, bo nie może odkryć 
jakichś nieznanych je- 
szcze wartości. Po- 
trzebny jest kontekst, 
uwikłania w racje, które 
animują obie strony, to 
wszystko, co nazywa 
się dialektyką koegzy- 
stencji ofiary i kata (por. 


„Pasażerka” Munka, 
„Służący” Loseya, 
„Młyn” — animowany 


film Kijowicza). Kiedy 
jednak ofiarę charak- 
teryzuje się wyłącznie 


poprzez wykazywaną 
odporność na bicie, za- 
poznając całkowicie 


psychologię, a kata po- 
kazuje jako tradycyjną, 
sztampową figurę — 
zwyrodnialca 0  sa- 
dystycznych 
nościach, kiedy seans 
filmowy jest półtora- 
godzinnym spektaklem 
tortur, to zaczynam po- 
wątpiewać w czystość 


reżyserskich _ intencji. 
Nie wiem, czy to chęć 
uczczenia pamięci bo- 
haterów, czy wyjątko- 
wa okazja do przelicy- 
towania wszystkich w 
modnym okrucieństwie 
zdecydowały 0 wy- 
borze tematu na de- 
biut. Może i jedno 
i drugie. Niemniej ta- 
kie łączenie ideologii 
oraz mody nie zawsze 
kończy się udanym ma- 
riażem (por. „Trzecia 
część nocy”), bo hi- 
storyczne preteksty nie 


Wyspa wyklętych” 





są dobre na wszystko. 
Czasem po prostu nie 
wypada chować się za 
cudzy szyld, jak za tar- 
czę ochronną, żywiąc 
słuszne przekonanie, że 
widz nie nazwie dzieła 
artystyczną hochszta- 
plerką, skoro nie jest 
żadną wymyśloną fik- 
cją, tylko rekonstrukcją 
historycznych  wyda- 
rzeń. Autentyczna mar- 
tyrologia i śmierć — 
budzą respekt. 
CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 





MELVILLE 


NIEZROZUMIANY 





„BARTLEBY” (.,Bartleby”'). Reżyseria: Anthony Friedmann. Wyko- 
nawcy: Paul Scofield, John McEnery, Thorłey Walters i inni. Nagro- 
dzony na XIX MFF w San Sebastian. Wielka Brytania, 1971 





Jest w tym filmie 
coś z męczącego, za 
długiego snu; człowiek 
gasnący w oczach, ule- 
gający  psychicznemu 
rozkładowi — temat na 
wielki dramat, może na- 
wet na tragedię godną 
Ingmara Bergmana. 

Pierwsza połowa fil- 
mu robi mocne wraże- 
nie, dopiero później ro- 
dzą się wątpliwości, aż 
wreszcie stwierdzamy, 
że Anthony Friedmann 
— reżyser „Bartleby - 
ego', debiutant, ale z 
tytułem profesora lite- 
ratury — żeruje i na li- 
teraturze i na ludzkim 
nieszczęściu. 

Film jest uwspółcze- 
śnioną ekranizacją ma- 
ło znanego opowiada- 
nia Hermana Melville'a 
„Kancelista Bartleby”, 
opublikowanego w 
1855 r. Tego opowia- 
dania nie wahałbym się 
nazwać małym arcy- 
dziełem prozy psycho- 
logicznej, która właści - 
wie pojawi się dopiero 
w pół wieku później. 
Melville misternie ope- 
ruje dwoma nakładają- 
cymi się płaszczyznami 
analizy — zewnętrzną 
obserwacją typu beha- 
wiorystycznego i intro- 
spekcją psychologicz- 
ną. Narrator — szef ma- 
łej firmy adwokackiej 
z Wall Street — opisu- 
je zadziwiającą historię 
psychicznej i fizycznej 
zapaści niepozornego 
skryby imieniem Bartle- 
by. Skrupulatnie notu- 
je poszczególne fazy 
jego kryzysu, od cał- 
kowitej izolacji i me- 
lancholii przez swoisty 
bunt, aż po całkowity 
zanik aktywności życio- 
wej. Temu opisowi 
schizofrenii nie można 
nic zarzucić, nawet z 
punktu widzenia dzi- 


siejszej psychiatrii; jest 
rzetelny i precyzyjny. 
Ale w literackim pier- 
wowzorze casus Bar- 
tleby odbija się zwie- 
lokrotnionym echem 
we wrażliwej psychice 
szefa. Narrator prze- 
nikliwie analizuje wszy- 
stkie wahania, jakie w 
jego świadomości wy- 
wołuje postępowanie 
podwładnego;  „czu- 
łem dziwną potrzebę 
starcia się z nim na no- 
wo, wywołania gnie- 
wu równego mojemu” 
— wyznaje w którymś 
momencie. | dalej: „je- 
go zdumiewająca ła- 
godność nie tylko mnie 
rozbrajała, ale i pozba- 
wiała wszelkiej odwa- 
gi. Owładnęły mną me- 
lancholijne myśli: ile 
w nim było smutku, jaki 
ogrom samotności”. 
Pisarz zgłębia zaka- 
marki duszy ludzkiej, 
doprowadza nawet do 
sytuacji dobrze znanej 
ze słynnej „Persony”: 
sama obecność Bar- 
tleby'ego działa de- 
strukcyjnie na osobo- 
wość szefa, demobili- 
zuje go psychicznie, 
wprawia w  niebez- 
pieczny stan melan- 
cholii, bliski depresji. 
Szef upodabnia się do 
swojego podwładnego, 


. staje się jakby echem 


jego osobowości. Ma- 
my tu do czynienia ze 
znanym z twórczości 
Bergmana duchowym 
wampiryzmem, wzaje- 
mnym pożeraniem się 
osobowości. 

Niestety, Friedmann 
sprowadził cały skom- 
plikowany i ważny 
problem psychologicz- 
ny do konfrontacji 
dwóch osobowości, nie 
bacząc, że sytuacja obu 
bohaterów różni się 
diametralnie, że jeden 





Barileby 


jest zdrowy, drugi zaś 
— chory, i tylko odru- 
chowo trzyma się wła- 
snej logiki. Taka inter- 
pretacja doprowadziła 
do spłycenia złożonej 
struktury opowieści, w 
której behawiorystycz- 
ny, zewnętrzny opis 
choroby był tak Ściśle 
sprzężony z  intro- 
spekcją psychologicz- 
ną. Wprawdzie znako- 
mity aktor angielski 
Paul Scofield wyraź- 
nie pragnie uzewnętrz- 
nić wszelkie otchłanie 
ludzkiej psychiki, ale 
przecież nie można zaj- 
rzeć do Świadomości 
człowieka, traktując go 
z pozycji zewnętrznego 
obserwatora. 

Drugą serię błędów 
spowodowało me- 
chaniczne  przeniesie- 
nie akcji opowiadania 
z dziewiętnastowiecz- 
nego Nowego Jorku 
do współczesnego Lon- 
dynu. Ograniczono się 
tu bowiem tylko do 
zmiany zewnętrznych 
akcesoriów, bez mody- 
fikacjj samego kon- 
fliktu. A we współcze- 
snym kontekście nie- 
które sytuacje, gesty, 
reakcje — jak choćby 
próby pomocy ze stro- 
ny szefa — wydaia się 
niezrozumiałe, mo- 
mentami nawet bez- 


sensowne. Sto lat temu* 


psychiatria była w po- 
wijakach, dziś wystar- 
czy poradzić się pierw - 
szego z brzegu psycho- 
loga. Dochodzi zresztą 
do paradoksalnej sy- 
tuacji, gdy racjonalnie 
myślący widzowie bio- 
rą Bartleby' ego za kon- 
testatora, walczącego 
ze światem za pomocą 
dość oryginalnej i przez 
pewien czas nawet sku- 
tecznej formy walki: 
biernego buntu. Do- 
piero w finale okazuje 
się, że nie jest to poza, 
a ciężka, nieuleczalna 
choroba, tragiczny los. 
Ten finał wymownie 
świadczy, że potrzebna 
tu była inna koncepcja 
postaci i całego filmu. 


BOGDANZAGROBA 








SZLACHETNOSŚC 


RZEMIOSŁA 





„WIELKIE REGATY". Realizacja: Sergiusz Sprudin. Wytwórnia 
Filmów Dokumentalnych w Warszawie, 1972 





W sierpniu 1972 r. 
w pobliżu przylądka 
Skagen odbywały się 
wielkie regaty żaglow- 
ców szkolnych; nasz 
zasłużony „Dar Po- 
morza” zwyciężył wów - 
czas swych konkuren- 
tów — „Gorch Focka” 
z NRF i „Eagle'a” ze 
Stanów Zjednoczo - 
nych. 


Trzy  majestatyczne 
żaglowce, wiatr wy- 
dymający żagle i mo- 
rze — wydawałoby się, 
że nie ma wdzięczniej- 
szego tematu dla filmu 
dokumentalnego. Ale 
jest to także temat 
szczególnie trudny. W 
wyścigu tego rodzaju 
nie ma momentów 
efektownych emocji, w 
jakie obfitują na przy- 
kład wyścigi samocho- 
dowe. Pokonanie tra- 
sy 650 mil morskich 
wymaga długich go- 
dzin, żaglowiec pły- 
nie — samotny na 
bezkresnym morzu, dra- 
matyczność całego wy- 
darzenia jest  nieu- 
chwytna dla oka laika. 


Sergiusz Sprudin jest 
jednak nie tylko do- 
świadczonym doku- 
mentalistą, ale również 
znawcą i miłośnikiem 
tego sportu. Wystrzega 
się sztucznego „drama - 
tyzowania” materiału 


„Wielkie regaty” 


szybkim montażem czy 
muzyką. Jego znako- 
micie fotografowany 
film ma spokojny rytm, 


oddający specyficzną 
atmosferę „życia na 
morzu”. Natomiast 


przebieg akcji komen- 
tuje w prosty, rzeczowy 
sposób kapitan Kazi- 
mierz Jurkiewicz, od 
dwudziestu już lat ko- 
mendant „Daru”, od- 
słaniając przed widzem 
strategię wyścigu. Od 
niej przecież zależał 
sukces. 


Film Sprudina poz- 
wala nam, „szczurom 
lądowym" zrozumieć 
szczególne piękno mor- 
skiego sportu, odczuć 
ducha zespołowego 
działania, które jedno- 
czy załogę statku. Oglą- 
da się „Wielkie regaty” 
z rzadką satysfakcją ja- 
ko przykład klasycz- 
nego, bezbłędnie zrea- 
lizowanego dokumen- 
tu. Wobec tej satysfak- 
cji na drugi plan scho- 
dzą rozważania, czy ta- 
ki model dokumentu 
jest anachroniczny, czy 
nadal aktualny. Pozo- 
staje szacunek dla szla- 
chetnego rzemiosła. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 








WSKRŃEIE 


Los Międzynarodowe- 
go Festiwalu Filmowe- 
go w Wenecji nie został 
jeszcze przesądzony. No- 
wy regulamin, obejmujący 
także biennale muzyki i te- 
atru, przedstawiony został 
włoskiemu parlamentowi 
i oczekuje zatwierdzenia 
Ponieważ procedura jest 
bardzo długa, czynione są 
starania aby wcześniej 
uzyskać nieoficjalne za- 
twierdzenie ze strony 
przewodniczącego senatu, 
Fanfaniego, co umożliwi- 
łoby rozpoczęcie prac or- 
ganizacyjnych 
. 

Francuski aktor Maurice 
Ronet (oglądamy go wła- 
śnie w filmie „Ostatni 
skok”) zrezygnował z po- 
dróży do Indonezji, gdzie 
realizować miał przyrod- 
niczy film o rzadkich oka- 
zach gadów w stylu „Kro- 


niki Hellstróma”. Ronet 
kończy obecnie, wraz z 
Georgesem Kellerem i Na- 
poleonem Muratem, sce- 
nariusz „Sześć mil mar- 
szu”: sam będzie reży- 
serem, producentem i wy- 
konawcą głównej roli w 
filmie, który zapowiadany 
jest jako „poetycka ewo- 
kacja marzeń i snów” 

Dopiero niedawno opubli- 
kowany został rocznik 
statystyczny UNESCO 
z dokładnymi danymi za 
rok 1970. Wynika z nich, 
że czołowymi producen- 
tami filmów fabularnych 
pozostają kraje azjatyckie 
Japonia, Indie i Korea Po- 
łudniowa (od 200 do 400 
filmów). W Europie na 
pierwszym miejscu są 
Włochy (240 filmów) i 
Związek Radziecki (218) 
Rekordową ilością telewi- 
zorów (412 na 1000 
mieszkańców)  dysponu- 


ją Stany Zjednoczone, da- 


lej — wyspy Bermudy 
Szwecja i Wielka Bryta- 
nia. Najwięcej audycji o- 
światowych emitują tele- 
wizje Syrii, Kuby (ponad 
50% programu) i Zairu 


Wojna algierska nie 
przestaje interesować 
twórców francuskich. Yves 
Boisset realizuje film 
„R.A.S.”, którego tytuł jest 


skrótem słów: rien 4 sig- 
naler — nic do zasygna- 
lizowania. — „Nasz film 


rozpoczyna się w r. 1956 
i ukazuje dzieje grupy kil- 
ku młodych żołnierzy, któ- 
rych przekonania ulegną 
głębokiej przemianie w 
czasie „brudnej wojny” 
Akcja toczy się w Algierii, 
ale zależy nam, aby widz 
odniósł przekonanie, że 
równie dobrze mogłaby 
toczyć się w Wietnamie 
czy dzisiaj w Irlandii — 
wśród żołnierzy angiel- 
skich, którzy nie chcą już 
walczyć” 

















JANE BIRKIN 


. 
aktorka angielska Odkryta nieg- 
dyś przez Michelangelo' Anto- 
nioniego w „Powiększeniu”, gra 
dziś często i z powodzeniem w 
filmach francuskich. Richard Bal- 
ducci poświęcił jej film „Zbyt 
piękna, aby była uczciwa”, a 
obecnie obsadził w roli głównej 
w komedii „Targ na forsę”. Jest 
tu córką emerytowanego puł- 
kownika brytyjskiego (David Ni- 
ven) i wykorzystuje swoją urodę, 
aby zdobyć dla ojca pozycję w 
towarzystwie oraz pieniądze. 
„Temat błahy, ale cudze kłopoty 
pieniężne każdego interesują! 
— zapewnia reżyser. Fot. Uni- 
france 


MODA NA LA 


Trzydziestoletni malarz i rzeź! 
Kron zrobił nieoczekiwaną ka 
jektując lalki, które są portretar 
filmowych ze „złotej epoki” Htc 
Wizerunki są nieco złośliwe, 
kraczają jednak poza łagodn: 
turę, ponieważ Kron należy dc: 
wych miłośników starych fil 
„Charakter tych wspaniałycł 
wypisany jest na ich twarzat 
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DZIE SIĘCIOLETNIA 


LKI 





Elizabeth Taylor zgodziła się zagrać rolę 
starzejącej się, nieszczęśliwej w małżeństwie, 
pięćdziesięcioletniej kobiety. Bohaterka „Śro- 
dy popielcowej” podejmuje rozpaczliwą pró- 
bę odzyskania młodości, poddając się operacji 
kosmetycznej — operacji ukazanej w filmie 
z całym naturalizmem szczegółów. Odmienio- 
na fizycznie, zrozumie zbyt późno, że przyczyn 
kryzysu swego małżeństwa szukać trzeba było 
gdzie indziej: mąż (którego gra Henry Fonda) 
odchodzi znudzony jej niedojrzałością inte- 
lektualną, rozczarowany brakiem czegoś na- 
prawdę wspólnego w ich życiu. Nie będzie 
to więc jeszcze jeden melodramat z happy- 
endem, ale powazne studium psychologiczne 

— | to właśnie skłoniło Elizabeth Taylor, gry- 
wającą ostatnio coraz ciekawsze role, do za- 
akceptowania scenariusza. Reżyserem jest 
Larry Peerce, którego film „Incydent” widzie- 
liśmy przed paru laty w Polsce. Młodego za- 
wodnika zakochanego w bohaterce gra Hel- 
mut Berger. Zdjęcia realizowane są we Wło- 
szech, a atrakcją filmu będzie rekonstrukcja 
Olimpiady Zimowej w Cortina d Ampezzo 
z r. 1956. Fot. CAF-UPI. 





iarz Ron nad uchwyceniem niepowtarzalnych 
ierę pro- indywidualności jest pasjonująca. 

li gwiazd Przy konstrukcji lalek Kron wykorzy- 
llywood. stuje materiały z autentycznych ko- 
nie wy stiumów i używa prawdziwej biżuterii 
karyka- — toteż poszczególne egzemplarze nie 
prawdzi - należą do tanich, i stanowią niejedno- 
nów. — "krotnie prawdziwe dzieła sztuki. Na 
aktorek zdjęci Kron z lalkami Marleny 
h, praca Dietrich i Jean Harlow. Fot. UPI 
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RYAN O'NEAL 
I CÓRKA 


Nowy film Petera Bogdanovitcha „Papierowy 
księżyc” ukazał się już na ekranach amerykańskich 
Jego realizacja otoczona była tajemnicą: bohater 
„Love story” Ryan O'Neal występował razem ze 
swą dziewięcioletnią córką Tutam i chciał uchro 
nić ją przed natarczywością dziennikarzy. Bogda- 
novitch jest reżyserem, który z talentem odtwo- 
rzyć potrafi na ekranie klimat i atmosferę niezbyt 
odległej, ale dziś już niemal egzotycznej przeszło- 
ści. Jego słynny film „Ostatni seans filmowy” 
(wkrótce na naszych ekranach) był pełną nostalgii 
podróżą w lata czterdzieste, komedia „Co nowe- 
go. doktorku?” zręcznie odtwarzała styl popu- 
larnych przed wojną, „zwariowanych komedii” 
hollywoodzkich, „Papierowy księżyc” jest na- 
tomiast udanym pastigzem sentymentalnych fil- 
mów z dziecięcymi gwiazdami typu Shirley 
Temple. Akcja toczy się w okresie wielkiego kry- 
zysu, bohater komiwojażer sprzedający Biblie 
adoptuje osieroconą dziewczynkę. Krytyka przy- 
znaje zgodnie, że mała Tatum „ukradła film ojcu” 
grając z ogromnym wdziękiem i komizmem swoją 
rolę. Jest to (podobnie jak „Ostatni seans”) jeden 
z nielicznych w dzisiejszej produkcji na świecie 
film czarno-biały; reżyser chciał w ten sposób 
podkreślić atmosferę przeszłości. Fot. Paramount 





Mimo braku słynnych gwiazd, skromnych środ- 


ków finansowych, braku reklamy (producent 
Jacques Poitrenaud własnoręcznie rozlepiał pla- 
katy) afrykański film „Sambizanga” cieszy się du- 
żym powodzeniem wśród widzów Dzielnicy Ła- 
cińskiej w Paryżu. Jest to dzieło Sarah Maldoror, 
czarnoskórej asystentki Gillo Pontecorvo przy re- 
alizacji „Bitwy o Algier". Tytuł „Sambizanga 
to nazwa ludowej dzielnicy Luandy, stolicy portu- 
galskiej kolonii w Afryce, Angoli. Reżyserka jest 
żoną Mario de Andrade, jednego z przywódców 
ruchu oporu przeciwko portugalskim koloniali- 
stom. Wyzwoleńczą walkę w Angoli zapocząt- 
kował w lutym 1963 r. szturm na więzienie w Lu- 
andzie. „Sambizanga” sięga jednak jeszcze dalej 
w przeszłość: jego bohaterka Maria wędruje z 
wioski do wioski, szukając śladów pobytu swego 
męża, traktorzysty Domingosa, organizatora nie- 
legalnych grup oporu, uwięzionego i torturowa- 
nego przez Portugalczyków. Nie znajdzie go już 
żywego, ale ta wędrówka pozwoli jej zrozumieć 
mechanizm kolonialnego ucisku, poznać soli- 
darność czterech i pół miliona Angolańczyków 
walczących przeciwko dominacji czterystu ty- 
sięcy Portugalczyków. Sarah Maldoror zrealizo- 
wała swój film w Kongo: „Mój film ma przypo- 
mnieć widzom, że w Afryce — Angoli, Mozambiku 
i Gwinei toczą się wojny, o których Europejczycy 
wolą nie myśleć. Francuzi bez oporu sprzedają 
broń Portugalii, która pragnie utrzymać swoje 
panowanie w kraju bogatym w kopalnie diamen- 
tów, miedzi, złota i manganu. Nie rozumiecie me- 
tod naszej walki. W czasie wojny w Europie wasi 
partyzanci czekali z rozpoczęciem akcji na za- 
padnięcie zmroku. Afrykańczycy czekają na prze- 
marsz słoni. Wy mieliście radio, informa*je, my 
nie mamy niczego. Moim następnym filmem bę- 
dzie adaptacja sztuki Aimóe Cesaire'a „Tragedia 
króla Krzysztofa”. O tym haitańskim władcy mówi 
się jako o czarnoskórym Piotrze Wielkim. Ale 
Piotrowi Wielkiemu mogło udać się to, co sobie 
wymarzył: przekształcenie zacofanej Rosji w no- 
woczesne państwo. Król Krzysztof żył nie tylko 
w zacofanym kraju, ale był także niewolnikiem. — 

Na zdjęciu: bohaterka filmu Elisa Andrade. 











VEEZEE: WIEK FE 
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IGRANIE 
Z OGNIEM 








fot. J Troszczyński 


Ryszard Ochocki 


Żołnierze ruszają do ataku. Przed nimi otwarta 
przestrzeń, którą rozrywają detonacje. Wzlatują 
w górę szczątki murawy i kamienie. Trafieni pa- 
dają, inni biegną dalej 

Sceny takie oglądamy w wielu filmach wojen- 
nych: strzelanie, ogień, wybuchy; bez tego trudno 
byłoby ukazać na ekranie bitwę. Ale nawet naj- 
bardziej mrożące krew w zyłach sekwencje muszą 
być dla aktorów zupełnie bezpieczne. Nad przy- 
gotowaniem i zabezpieczeniem scen „z ogniem 
czuwa pirotechnik. Od jego wiedzy i umiejętności 
zależy stworzenie wizji tak sugestywnej, by widz 
zapomniał, że to tylko film 


Ryszard Ochocki pracuje w tym zawodzie już 
czternasty rok. Na długo przed ukończeniem spe- 
cjalnego kursu  rusznikarsko-pirotechnicznego 
zgłębiał tajniki tej wiedzy w wojsku, a potem w 
Związku Łowieckim. Praca pirotechnika w łódz- 
kiej WFF dała mu możliwość przekształcenia do- 
tychczasowego hobby w zawód. Ma na swoim 
koncie czterdzieści sześć filmów: najnowszy to 
„Zasieki” Andrzeja J. Piotrowskiego 


Do obowiązków pirotechnika należy czuwanie 
nad wszystkim, co ma związek z ogniem, bronią, 
materiałami wybuchowymi, zasłonami dymnymi. 
Na ogół efekty tej pracy widać w plenerze, czasem 
jednak bywa inaczej. Dla filmów, których akcja 
toczy się wiele lat wstecz, często trudno dobrać 
odpowiednie plenery. Buduje się wtedy w atelier 
plenery miniaturowe — i „miniaturowe muszą 
być też efekty pirotechniczne. Niełatwe to za- 
danie. Pirotechnik zdany jest na własną wiedzę 
i pomysłowość w preparowaniu ładunków. Ry- 
szard Ochocki ma na swoim koncie kilka takich 
miniatur m.in. „Historię żółtej ciżemki”, „O dwóch 
takich, co ukradli księżyc” i „Panienkę z okienka”. 
Często też rekonstruuje i uruchamia starą broń 
palną — jego rusznikarska specjalność to właśnie 
znajomość broni sprzed 1860 roku 

Praca ta daje mi dużą satysfakcję — mówi. 
Jest niebezpieczna, ale pasjonująca. Stałe obco- 
wanie z bronią, konieczność zapewnienia ludziom 
bezpieczeństwa sprawia, że pirotechnik nikomu 
nie dowierza, że do ostatniej chwili sprawdza, czy 
wszystko jest w porządku. Nigdy nie można 
osłabić uwagi. W czasie 14-letniej pracy nie zda- 
rzył mi się żaden wypadek, choć raz brakowało 
chyba sekund. Przed realizacją sceny ataku pod 
ostrzałem czy przejścia przez poła minowe przy- 
gotowuję plan w ten sposób, że zakładam w wy- 
znaczonych miejscach ładunki, które wybuchają, 
gdy naciskam odpowiednie dźwignie na tablicy 
rozdzielczej, Aktorzy i statyści wiedzą gdzie i w 
jakiej kolejności będą detonacje, każdy ma wyzna- 
czoną bezpieczną drogę. W „Pamiętniku pani 
Hanki” było to ostrzeliwanie ludzi z samolotu. 
Kamera ruszyła, a ja uruchomiłem pierwszą dźwig - 
nię. W pewnym momencie poczułem, że coś jest 
nie w porządku, choć wszystko było wielokrotnie 
omawiane i próbowane. Okazało się, że jeden 
ze statystów pomylił kierunek i upadł tuż obok 
założonego ładunku, zamiast kilka metrów dalej. 
Lepiej nie myśleć, co byłoby, gdybym zaufał pró- 
bom i naciskał dźwignie w zaplanowanej kolej- 
ności... W tej pracy potrzebny jest bowiem także 
instynkt. (dol) 





W LIPCU 
NA EKRANACH 


„Opis obyczajów'* — polski, reż 
Józef Gębski i Antoni Halor, z Urszulą 
Gawryś, Grażyną Długołęcką, Mar- 
kiem Frąckowiakiem, Wandą Grzecz- 
kowską, Maciejem Górajem; barwny. 

Grupa studentów etnografii pod- 
czas letniej praktyki na Kielecczyźnie 
zgłębia tajemnice wiejskiej rodziny, 
która pod wpływem przeżyć wojen- 
nych skazała się na milczenie. 


„Naszyjnik dla mojej ukochanej” 
— radziecki, barwny, dubbing. O fil- 
mie piszemy na str. 20. 





„Śmiech w ciemności” 


„Człowiek, którego cena rosła” 
— czeski, reż. Jan Moravec, z Joze- 
fem Kronerem; czarno-biały 

Groteskowa opowieść o człowieku, 
na którego plecach pewien malarz 
wytatuował obraz. Reżyser wybrał 
tę konwencję, aby pokazać w krzy- 
wym zwierciadle proces „urzeczo- 
wienia” człowieka. 


* „Gwiazdy są oczami wojownika” 


— jugosłowiański, reż. Branimir Tori 
Janković; barwny. 

Dramat wojenny. Akcja rozgrywa 
się w okupowanej wiosce serbskiej. 
Konflikty między ludźmi reprezentują- 
cymi odrębne postawy wobec faszyz- 
mu są tu ukazane oczyma dzieci. 
W rolach głównych Rade Serbedżija, 
Bata Żivojinović, Mira Stupica 


„Wódz indian — Tecumseh" 
prod. NRD, reż. Hans Kratzert; z Goj- 
ko Mitićem, Leonem Niemczykiem, 
Mieczysławem _ Kalenikiem 

Akcja tego filmu DEFY rozgrywa 
się w początkach XIX w., gdy wódz 


Tecumseh próbował zjednoczyć in- 
diańskie piemiona dla obrony przed 
zalewem białych 


„Ja wam pokażę'* — prod. NRD, 
reż. Rolf Losansky; czarno-biały, dub- 
bing. 

Film dla młodzieży; przeżycia chłop- 
ca, który znalazł się w obcym środo- 
wisku i musiał walczyć o uznanie 
i szacunek w oczach nowych kolegów. 
W rolach głównych Friedhelm Barck 
i Carmen Pioch 


„Szatnia pełna królików'* — wę- 
gierski, reż. Istvan Bacskai; barwny. 

Komedia satyryczna. ukazująca na 
przykładzie perypetii młodego sublo- 
katora rozprzestrzenianie się postawy 
drobnomieszczańskiej. W rolach głów- 
nych — istvśn Iglodi, Ila Schitz i An- 
tal Pager. 


„Śmiech w ciemności” — an- 
gielsko-francuski, reż. Tony Richard- 
son; barwny. 

Uwspółcześniona adaptacja po- 
wieści Vladimira Nabokova. Opo- 
wieść o związku człowieka bogatego 
z pozbawioną skrupułów dziewczyną. 
Odtwórca głównej roli Nicol William- 
son otrzymał nagrodę za kreację na 
festiwalu w San Sebastian w 1969 r 
W pozostałych rolach m.in. Anna 
Karina i Jean-Claude Drouot 


Wódz Indian — Tecumseh 





Opis obyczajów” 


„Ostatni skok” — francusko-wło- 
ski, reż. Edouard Luntz p 

Dramat psychologiczno-kryminal- 
ny: dzieje dziwnej przyjaźni komando- 
sa-przestępcy i prowadzącego śledz 
two policjanta. W rolach głównych 
Maurice Ronet, Michel Bouquet i Ca- 
thy Rosier. Przeznaczony dla kin stu- 
dyjnych 


„Simon Bolivar" — hiszpańsko- 
włosko-wenezuelski, reż. Alessandro 
Blasetti, z Maximilianem Schellem. 

Zrealizowany w konwencji wiel- 
kiego widowiska film o bohaterze 
Ameryki Południowej i jego walce 
przeciw Hiszpanom w latach 1817— 
1824 


„Pojedynek na wietrze'' — japoń 
ski, reż. Keiichi Ozawa; barwny. 
Dramat samurajski, zrealizowany 
w konwencji filmu gangsterskiego w 
jego specyficznie japońskiej odmia- 
nie, zwanej „yakuza”. Odtwórcami 
głównych ról są Hideki Takahashi, 
Isao Natsuyagi i Seiichiro Kameishi. 


„Odstrzał” amerykański, reż 
Henry Hathaway, z Gregory Peckiem, 
Pat Quinn i Robertem F. Lyonsem; 
barwny. 

Western; bohater opętany żądzą 
zemsty na wspólniku, który go zdra- 
dził, wikła się w sprawy kobiety i dzie- 
cka potrzebujących jego opieki. 


„Szkoła kowbojów' — amery- 
kański, reż. Stanley Kramer; barwny. 

Skierowana przeciwko kultowi siły 
i sukcesu opowieść o chłopcach. 
buntujących się przeciwko zabijaniu 
bizonów. W rolach głównych Barry 
Robins i Bill Mumy. 


„Świadek koronny” — włoski, reż 
Franco Giraldi; barwny. 


Gorzka i ironiczna komedia, której 


akcja rozgrywa się wśród ludzi z pół- 
światka; satyra na obyczaje zakorze 
nione w tym środowisku, akcenty 
krytyczne wobec wymiaru sprawie 
dliwości. Grają: Monica Vitti i Ugo 
Tognazzi. 


krótki metraż 


LABA — aktorski, reż. Leopold 
R. Nowak, Se-Ma-For, barwny (z fil- 
mem „Ja wam pokazę”) 

OCH! OCH! — animowany, reż 
Bronisław Zeman, SFR, barwny 
(z filmem „Szatnia pełna królików”). 
Film otrzymał nagrodę specjalną jury 
na tegorocznym festiwalu w Annecy 
DOPÓKI JESZCZE MOŻNA 
— dokumentalny, WFD, reż. Lucjan 
Jankowski, barwny (z filmem „Śmiech 
w ciemności”). Film nagrodzony na 
tegorocznym festiwalu w Krakowie. 
CZAS POLIGONU — dokumental 
ny, reż. Donat Czerewacz i Zygmunt 
Koziarski, „Czołówka”, czarno-biały 
(z filmem „Pojedynek na wietrze”). 
WARSZAWA, MOJA MIŁOŚĆ 
— dokumentalny, reż. Maria Kwiat- 
kowska, WFD, barwny (z filmem 
„Odstrzał''). 

KOMROMIS — animowany, reż. 
Henryk Ryszka, .„Se-Ma-For", bar 
wny (z filmem „Szkoła kowbojów ') 
JEDEN PLUS JEDEN do 
kumentalny, reż. Józef Gębski i An- 
toni Halor, WFD (z filmem „Opis oby 
czajów ') 

RÓŻA — animowany, reż. Piotr 
Szpakowicz, SMF, barwny (z fil 
mem „Naszyjnik dla mojej ukocha 


nej”') 

PODSTĘP BORUTY animowa- 
ny, reż. Stefan Szwakopf, SMF, barw- 
ny (z filmem „Człowiek, którego cena 
rosła”) 

WODA-OWAD-WODA — animo- 
wany, reż. Jerzy Sowiński, SFR, barw - 
ny (z filmem „Gwiazdy są oczami 
wojownika”) 


Ukazał się „Mały Rocznik Filmowy 1972", wy- 
dany w nakładzie 4500 egz. przez Redakcję Wy 
dawnictw Filmowych CWF. Zwięźle omawia i szcze- 
gólłowo dokumentuje zeszłoroczny dorobek pol 
skiego filmu fabularnego, krótkometrażowego i te- 
lewizyjnego, informuje 0 repertuarze polskich 
kin. Oto kilka danych wynotowanych z jego kart 
W 1972 r. powstały 423 filmy polskie przeznaczone 
do publicznego wyświetlania. Ukazywało się 11 
wszelkiego rodzaju czasopism filmowych. „Perła 
w koronie” miała więcej widzów niż superszlagiery 
„Tora! Tora! Tora”, „Człowiek orkiestra” i „Bullitt”, 
a „Love story” obejrzało w naszych kinacii 4 866 427 
widzów w ciągu 3 miesięcy. Ubyło blisko 100 kin 
IV kategorii, zmniejszyła się liczba miejsc na widow- 
ni na 1000 mieszkańców. Zmniejszyła się także 
ogólna ilość widzów w kinach (o 3%) przy wzroście 
wpływów za bilety o 4%. Wyeksportowano 154 
filmy fabularne (najczęściej „Brzezinę” i „Perię 
w koronie”) do 28 krajów i 864 filmy krótkometra 
żowe do 31 krajów. W dziale filmograficznym Rocz- 
nik kontynuuje druk słownika „Aktorzy filmu pol- 
skiego”. (sob) 
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NOWE FILMY. W Mosfilmie roz- 
poczęły się zdjęcia do radziecko-wło- 
skiego filmu „Włoch w Rosji” reż. 
Eldara Riazanowa z Antoniną Santilli 
w roli głównej. © Kubański reżyser 
Manuel Paredes ukończył film „Czło- 
wiek z Maisenisy” o walce z bandami 
kontrrewolucjonistów. $ Nie wydaną 
jeszcze, ale już otoczoną rozgłosem z 
posmakiem skandalu powieść Vitalia- 
no Brancatiego „Gorący Paul" prze- 
nosi na ekran Marco Vicario. W głów 
nych rolach: laureat z Cannes Giancar- 
lo Giannini i Rossana Podesta. © Nie- 
gdyś aktor Roberta Bressona, potem 
reżyser kontrowersyjnych filmów 
Francois Letterier („„Ślad krwi”) reali- 
zuje dramat obyczajowy „Prywatna 
projekcja” z Jane Birkin, Fracoise Fa- 
bian i Bulle Olgier. © Nowy film Marca 
Simenona nosi tytuł „Zdumiewające 
morderstwo”. Rolę główną gra, oczy- 
wiście, Mylóne Demongeot, piękna 
żona reżysera, a jej partnerem jest 
Riccardo  Cucciola. © Luchino 
Visconti znowu zmienił plany: jesienią 


zapowiada realizację „Portretu rodzin- 
nego" według własnego scenariu- 
sza, rezygnując na razie z „Czaro- 
dziejskiej góry”. © Dalton Trumbo 
napisał scenariusz o zabójstwie pre- 
zydenta Johna F. Kennedy ego. W fil- 
mie grać mają Burt Lancaster i Ro- 
bert Ryan. © NRF-owski reżyser Jo- 
hannes Schaat kręci w Pradze film 
„Miasto marzeń” według powieści 
Alfreda Kubina. W roli głównej szwe 
dzki aktor Per Oscarsson. © Karel 
Kachynia przystąpił do realizacji 
„Legendy”, psychologicznego filmu 
z Petrem Naniczenecem i Ladosla 
vem Trojanem 


CO? GDZIE? XXII Tydzień Filmów 
w Mannheim (NRF) odbywać się bę- 
dzie od 8 do 13 października br. © 
Pomnik znanego aktora włoskiego 
Toto stanie w jego rodzinnym Nea- 
polu. g Na dystrybucję we Włoszech 
oczekuje ciągle jeszcze dwanaście 
filmów politycznych, niektóre znane 
już z międzynarodowych festiwali. © 
18 czerwca rozpoczął się w Cannes 
festiwal filmów reklamowych, na 
który zgłoszono zawrotną liczbę 1613 
filmów z 33 krajów. Większość z nich 
nie przekracza jednak 20 sekund 


projekcji. © W sali Carnegie Hall w 
Nowym Jorku odbywa się festiwal 
filmów radzieckich, który powtórzony 
zostanie w Los Angeles, Waszyngto- 
nie i San Francisco. © 1 lipca zakoń- 
czył się w Porto San Giorgio (Wło- 
chy) festiwal filmów morskich, pre 
zentujący w konkursie tylko cztery 
utwory. Przewodniczący, Bruno Vai 
lati, oświadczył, że festiwal jest ma 
nifestacją w obronie czystości wód 
morskich © Główną rolę w filmie 
Felliniego „Amarcord” gra Nando 
Orfei — „jeden z ostatnich dyrekto- 
rów cyrku w dawnym stylu”. $ Bry- 
tyjski aktor Jack Hawkins, który po 
operacji raka gardła utracił w r. 1966 
głos ale nie zrezygnował z występów 
na ekranie, przebywa w szpitalu ocze- 
kując kolejnej operacji strun gloso- 
wych. © Amerykańska firma United 
Artists zwróciła się do reż. Tony Ri- 
chardsona z propozycją realizacji fil- 
mu „Świadectwo zgonu” według 
powieści Dicka Francisa. PLOTKI: 
Marlon Brando pobił fotoreportera 
Rona Galella, który robil mu zdjęcia 
w nowojorskiej dzielnicy Chinatown. 
Galelli wytoczyła już swego czasu 
proces Jacqueline Kennedy Onassis 
oskarżając go o brutalne wścibstwo. 








Toczy się spór na temat no- 
wych tendencji w kinie świato- 
wym. Niektórzy krytycy twier- 
dzą, że nowa inwazja romantyz- 
mu objęła właściwie wszystkie 
kraje, skoro w pojęciu „neoro- 
mantyzm” mieści się — jak chce 
Kazimierz Młynarz („Początek 
ludzkich wartości”, „Film” nr 16) 
— zarówno amerykańska ,,Love 
story”, jak i radziecki „Początek”. 


Nie jestem pewien, czy zakres tego pojęcia jest 
aż tak szeroki. Neoromantyzm nie pojawił się 
w pustce. Na jego powstanie złożyło się wiele 
czynników. Przede wszystkim od pewnego czasu 
dostrzegalne stało się załamanie filmowego ra- 


cjonalizmu, którego głównymi reprezentantami, 


byli dwaj reżyserzy francuscy, Robert Bresson 
i Alain Resnais. Sztuka Bressona wywodzi się 
z tradycji Kartezjusza, Racine'a, siedemnasto- 
wiecznego klasycyzmu. Kiedy oglądaliśmy „Kie- 
szonkowca”, „Ucieczkę skazańca” czy „Mouchet- 
te”, zdumiewał nas swoisty sposób interpretacji 
aktorskiej. Reżyser domagał się od aktorów, by 
wyzbyli się jakiejkolwiek gry, wyrażania uczuć. 
Podawanie kwestii dialogowych miało odbywać 
się automatycznie, z chłodną kalkulacją: żadnych 
wzruszeń i przeżyć. Reżyser unikał aktorów, anga- 
żując zwykle „naturszczyków”, którzy łatwiej 
poddawali się jego woli. Zrealizowane w ten 
sposób filmy angażowały przede wszystkim in- 
telekt widza, zmuszały do myślenia. Poszczególne 
elementy „Ucieczki skazańca” czy „Procesu 
Joanny d'Arc" funkcjonowały z matematyczną 
precyzją; podziwialiśmy rytm filmu, klarowność 
sytuacji. Ale później w sztuce Bressona coś za- 
częlo się psuć. Widać to wyraźnie choćby na 
przykładzie „Łagodnej”. Powieść Dostojewskie- 
go w interpretacji Bressona straciła siłę przeko- 
nywania nie tylko dlatego, że jej akcja została 
przeniesiona w czasy współczesne. Zawinił tu 
także styl relacji — chłodny, rzeczowy, posługu- 
jący się szeptem tam, gdzie widz śledzący dra- 
mat upokorzonej dziewczyny miał prawo ocze- 
kiwać krzyku, pasji. Klasycyzm nie był w stanie 
dokonać głębszej penetracji sfery uczuć 

Innego rodzaju niepowodzenie stało się udzia- 
lem Alaina Resnais. Ten artysta, sięgający po 
wzory nowoczesnej prozy literackiej spod znaku 
Prousta i Joyce'a, stosujący z niesłychaną maestrią 
zderzenia czasu teraźniejszego z przeszłym, się- 
gający do korzeni podświadomości — w pewnym 
momencie także doszedł do kresu swych poszu- 
kiwań. Okazuje się bowiem, że nazbyt skompliko- 
wane kojarzenie przeszłości z teraźniejszością, 
pamięci z przeżywaniem prowadzi do czystej 
abstrakcji. W pewnym momencie zatraca się 
introspekcja psychologiczna, sytuacje stają się 
wyizolowane, oderwane od rzeczywistości. Po- 
zostaje spekulacja myślowa, której brak tego, co 
w sztuce filmowej bywa najciekawsze: fotogra- 
ficznej faktury rzeczywistości, realnych faktów, 
które posiadają wyjątkowe, niepowtarzalne zna- 
czenie. Im bardziej film oddala się od konkretu 
i zanurza w abstrakcji, tym wątlejsze stają się jego 
związki ze światem rzeczywistym i zdolność prze- 
konywania widza. Sztuka Resnais — podobnie 
jak Bressona — doszła do pewnych granic swych 
racjonalistycznych możliwości i przestała mieć 
takie znaczenie dla rozwoju filmu, jakie miała 
niegdyś. 

W końcu lat sześćdziesiątych nastąpiła reakcja 
na film intelektualny, klasycyzujący. Kino zostało 
zdominowane przez seks i publicystyczną kon- 
testację. Ambicją reżyserów stało się nieustanne 
atakowanie widza gwałtownością środków wy- 
razu. Przekroczone zostały wszelkie normy oby- 
czajowe i moralne, na ekranie pojawił się gwałt 
i okrucieństwo. Być może chodziło tu — jak chcą 
niektórzy — o walkę z daleko posuniętym w kinie 
światowym purytanizmem, który uosabiał cho- 
ciażby osławiony hollywoodzki kodeks Haysa, 
zakazujący reżyserom ukazywania na ekranie 


romantyzm 
bez granic ? 


określonych sytuacji obyczajowych i moralnych. 
Jednakże nazbyt śmiałe sceny erotyczne, technika 
gwałtu i bezprawia zaczęły wkrótce nużyć swą 
monotonią. ciągłym powielaniem tych samych 
wzorów. Wtedy właśnie pojawił się neoroman- 
tyzm — subtelny i delikatny styl demonstrowa- 
nia uczuć. Miał on oczyścić filmowe historie mi- 
łosne z przejaskrawień i trywialności. Seks nie był 
bowiem w żadnej mierze skuteczną bronią prze- 
ciwko subtelnej sztuce filmowego klasycyzmu. 
Ze spekulacją myślową można było dyskutować 
tylko za pomocą równie wyrafinowanych i arty- 
stycznie dojrzałych środków wyrazu, co w sztuce 
Bressona i Resnais. „Love story” na pewno nie jest 
szczytem możliwości współczesnego neoroman- 
tyzmu, jednak w przypadku znakomitego filmu 
Loseya „Posłaniec'” można już mówić o skutecz- 
nym przeciwstawieniu się filmowego romantyz- 
mu — racjonalizmowi. Nowa walka „klasyków” 
z „romantykami” stała się faktem dokonanym 
Kiedy jednak uznamy neoromantyzm za reakcję 
na przejawy klasycyzmu w kinie światowym, 
a także na rewolucję seksualną i wybujałe okru- 
cieństwo, wtedy jasne się stanie, że nie wszystko 
co stanowi subtelną demonstrację uczuć na ekra- 
nie da się sprowadzić do tendencji romantycz 
nych. Są one określone i uwarunkowane tym, co 
je poprzedziło. Dlatego tam na przykład, gdzie nie 
było filmowego klasycyzmu i rewolucji seksualnej, 
neoromantyzm może się nie pojawić. Śmiała 
erotycznie sztuka Bergmana i innych Szwedów 
rozwija się od lat niezależnie od klasycystycznych 
naporów, i romantycznych burz. „Godzina wil- 
ków”, „Rytuał”, „Emigranci” odznaczają się tym, 
co zawsze było najciekawsze w sztuce skandy- 
nawskiej — łączeniem intelektualnej refleksji 


„filmowy racjonalizm... 


z gwałtownością środków wyrazu; to tak, jak by 
nastąpiła symbioza kina racjonalistycznego z ro- 
mantycznym. 

Nie doszukiwałbym się także neoromantyzmu 
w radzieckiej „szkole Paradżanowa”. Zarówno 
Paradżanow, jak lljenko czy Osyka są kontynuato- 
rami starych tradycji kina ukraińskiego. | ta ciąg- 
łość od Dowżenkowskiego „Arsenału” i „Ziemi” 
poprzez „Cienie zapomnianych przodków ', aż po 
„Białego ptaka z czarnym znamieniem”, nie pod- 
lega dyskusji. Nie zaliczyłbym do neoromantyzmu 
balladowych utworów Kutza i Kluby. One takze 
mieszczą się w innej tradycji niż „Love story” 
i „Posłaniec”. W przypadku polskim, po prostu 
niektórzy reżyserzy próbują się przeciwstawić 
postszlacheckiej tendencji. która panowała w fil- 
mach „szkoły polskiej”; stąd ciągłe odwoływanie 
się do sztuki plebejskiej, kształtowanie wzorców 
osobowych, niespotykanych dotąd w naszym . 
kinie. Jest to niewątpliwie cenne i odkrywcze, ale 
czy od razu musimy mówić o neoromantyzmie ? 

Neoromantyzm w kinie światowym wydał kilka 
dzieł wartościowych, które zdobyły uznanie kry- 
tyków i widzów. W ślad za tymi osiągnięciami po- 
jawią się dzieła przeciętne, odgrzebujące stare 
schematy melodramatu. Właśnie dlatego miarą 
dla ocen stylu neoromantycznego powinny być 
czołowe dzieła tych tendencji, które go poprze- 
dzały: racjonalizmu i rewolucji seksualnej. Stare 
schematy melodramatu, powielane na nowo, 
także spełniają jakąś rolę w sporze romantyków 
z klasykami, tylko że nie są to argumenty, które 
można by przeciwstawić sztuce Bressona i Res- 
naisa. 


JANUSZ SKWARA 


Ucieczka skazańca” reż. Roberta Bressona 





Na naszych ek- 











ranach ukazał 
się film „Pan 
Hulot wśród 





samochodów "'. 





Jego twórcą 





reżyserem, 





scenarzystą 





wykonawcą ro- 





li tytułowej — 





jest dobry 





znajomy pol- 





widza, 
Tati. 


skiego 





Jacques 





NASZ WUJASZEK 





„„uniformizacja świata... 


PAN HULOT 





ka 


REŻ e. 


aa 5 






Utarło się przekonanie, że 
Jacques Tati jest odnowicie- 
lem i kontynuatorem tradycji 
klasycznej burleski filmowej, 
spadkobiercą Chaplina, Lloy- 
da i Keatona. Rzeczywiście 
jeśli porówna się dzieła Tatie- 
go z tak charakterystycznymi 
dla filmu dźwiękowego ko- 
mediami Claira czy amery- 
kańską „sophisticated come- 
dy” lat czterdziestych i pięć- 
dziesiątych, powinowactwo 
duchowe Tatiego i wielkich 
komików „złotej ery Holly- 
woodu” wydaje się bezspor- 
ne. Również pierwsze powo- 


jenne filmy Tatiego — „Szko- 
ła listonoszy” i „Dzień świą- 
teczny” — zdają się to 


potwierdzać. Wątpliwości za- 
czynają się budzić przy „Wa- 
kacjach pana Hulot" 

Wraz z tym filmem w dzie- 
jach ekranowego komizmu 
pojawia się nowy bohater, 
o indywidualności odbiega- 
jącej daleko od dotychczaso- 
wych wzorów. Pozornie pan 
Hulot jest jeszcze jednym fil- 
mowym niedorajdą. Jeśli jed- 
nak przyjrzymy mu się uważ- 
niej, dostrzeżemy nieprawdzi- 
wość takiego stwierdzenia. 
Otóż działania pana Hulot są 
tylko cząstką całej złożonej 
rzeczywistości komicznej, w 
której on sam jest postacią 
najbardziej normalną. Sam 


Plavtime 





Tati określił tę sytuację krót- 
kim stwierdzeniem: „Jeste- 
śmy otoczeni zewsząd rzecza- 
mi śmiesznymi”. | analizie 
owych „rzeczy śmiesznych” 
poświęcił swe kolejne filmy 
Począwszy od „Wakacji pa- 
na Hulot"”, Tati konsekwent- 
nie tropi pewne zjawiska spo- 
łeczne, a ściślej — skonformi- 
zowane wzory postaw ludz- 
kich i stylu życia we współ- 
czesnym świecie. W „Waka- 
cjach” jest to konformizm 
wypoczynku, w „Moim wu- 
jaszku” przejaw „amerykani- 
zacji” codziennego życia i pra- 
cy, w „Playtime” uniformi- 
zacja Świata, a w „Panu Hu-" 
lot wśród samochodów” mo- 
toryzacyjne szaleństwo, które 
opętało Europę Zachodnią 
Pan Hulot toczy walkę 
o prawo posiadania własnej 
osobowości. Jedyną bronią, 
jaką się posługuje, jest 
bezwiedne zresztą — obnaża- 
nie śmieszności tego, co po- 
zostali ludzie bezkrytycznie 
przyjęli za słuszne i obowią- 
zujące. W swej romantycznej 
samotności jest Hulot posta- 
cią na miarę Don Kichota, 
ale racjonalne, zdrowe pobud- 
ki jego działania pochodzą 
raczej ze światopoglądu San- 
cho Pansy; jeśli zatem Hulot 
jest postacią sympatyczną, to 
przede wszystkim dlatego, że, 


jak zauważył Anatol France, 
ów „niezwykły rycerz i jego 
nader zwykły giermek są we 
wnętrzu każdego z nas. 

Przy takiej koncepcji boha- 
tera musiał Tati posłużyć się 
inną konwencją portretowa- 
nia rzeczywistości niż tą, 
która służyła klasycznej bur- 
lesce. Karykaturalną defor- 
mację świata zastąpił reali- 
styczną obserwacją. „/iegdyś 
autorzy filmów komediowych 
głosili: jesteśmy gagmenami 
Ja mówię po prostu: patrzmy 
na to, co się dzieje, i starajmy 
się wyszukiwać drobne rze- 
czy, które mogą nas bawić 
w życiu.” Ów zmysł obserwa- 
cyjny pozwala Tatiemu na 
stosowanie sposobów  nar- 
racji rzadko pojawiających się 
w komediach gagowych, na 
przykład konwencji pozorne- 
go reportażu w „Playtime” 
i „Panu Hulot wśród samo- 
chodów”. Realistyczny cha- 
rakter komizmu Tatiego zre- 
formował również metody 
dawkowania efektów czysto 
komicznych. Jego gagi nigdy 
nie są dopowiedziane do koń- 
ca, a jedynie zarysowane i na- 
tychmiast zastąpione kolej- 
nym pomysłem. W miejsce 
kaskady gagów w stylu 
chaplinowskim Tati proponu- 
je obserwację humorystyczną, 
szafując pomysłami z niespo- 
tykaną hojnością 

Filmy Tatiego należą więc 
do tych nielicznych komedii, 
które warto oglądać po kilka 
razy, aby niczego nie przeo- 
czyć. Stąd też pewna monoto- 
nia tych utworów, nie będąca 
jednak wadą, lecz przypomi- 
nająca powolny proces sma- 
kowania dobrego trunku, któ- 
rego smak podstawowy skła- 
da się z wielu subtelnych od- 
cieni. W przypadku dzieł Ta- 
tiego jest to satysfakcja raczej 
dwuznaczna, bowiem obraz 
rzeczywistości zawarty w tych 
utworach wywołuje uczucie 
niepewności; odczują to na 
pewno posiadacze fiatów i sy- 
renek po obejrzeniu „Pana 


Hulot wśród samochodów”. 
Ale Tati jest zbyt pogodny, 
aby mógł być w straszeniu 
bezlitosny. Nigdy nie pozo- 
stawia widza w sytuacji 
owego sprzedawcy bezsze- 
lestnych drzwi z „Playtime”, 
który — zdenerwowany przez 
pana Hulot — próbował nimi 
trzasnąć. Toteż jego filmy 
zawsze dają szansę wybrnię- 
cia z pułapki. W „Panu Hulot 
wśród samochodów” taką 
szansą jest spokój i cisza ho- 
lenderskiej wioski przy bocz 
nej drodze, z dala od autostra- 
dy: ludzie i maszyny powra- 
cają do swoich normalnych 
wymiarów, a nocna trans- 
misja z księżycowego spa- 
ceru kosmonautów nabiera 
niezwykłego,  romantyczno- 
poetyckiego uroku. Dobro- 
duszność Tatiego idzie jesz- 
cze dalej — w pewnym mo- 
mencie nawet nieustanny pęd 
pojazdów po autostradzie 
zmienia się w filmową impre- 
sję ruchu i blasków o niemal 
muzycznej strukturze. 

Recepta, którą proponuje 
Tati, jest łatwa i prosta: do- 
strzegajmy piękno świata w 
całej jego różnorodności i zło- 
żoności, nie przegapmy w po- 
śpiechu tego, co nam daje 
prawdziwe zadowolenie. Jest 
to recepta żywcem wywie- 
dziona z najlepszych tradycji 
literatury francuskiej, z racjo- 
nalizmu Rabelais i Diderota, 
z pogodnej mądrości Anatola 
France'a 

Nie obawiajmy się o przy- 
szłość pana Hulot. Nasz osza- 
lały świat nie da mu rady tak 
długo, dopóki będziemy jesz- 
cze rozumieli sens starego 
aforyzmu Alphonse'a Allais 
„Trzeba być pelnym wyrozu- 
miałości dla człowieka, jeśli 
się zważy, jak dawno został 
stworzony” 


WOJCIECH 
JĘDRKIEWICZ 


zamiast gagów — humorystyczna obserwacja... Mój wujaszek 


-.«. romantyczna samotność... 








Wakacje pana Hulot" 








Od Krystyny 


moje 
spotkania 
z filmem 


EWA 
KRZYŻEWSKA 


do Rebeki © 


Tak się składa, że dość często 
występuję w filmach zagranicznych. 
Pierwsze kroki na obcym gruncie 
stawiałam w Jugosławii. Reżyser 
Veljko Bulajić zaproponował , mi 
rolę w filmie „Wojna”. Propozycję 
przyjęłam, bo wszystko zapowiadało 
się niezwykle interesująco: reżyser 
był znanym i cenionym twórcą, sce- 
nariusz pisał słynny Cesare Zavattini, 
obsada aktorska ciekawa. Ale póź- 
niej, podczas realizacji, zbladło wiele 
z tego blasku: Bulajić okazał się 
twórcą, który dobrze się czuje in- 
scenizując sceny masowe, wojen- 
ne, gorzej natomiast w sytuacjach 
kameralnych, skomplikowanych psy- 
chołogicznie, jakie właśnie w tym 


filmie przeważały. Rola, jakiej się 
podjęłam była trudna i niewdzięcz- 
na. Cały film okazał się ostatecznie 
niewypałem. Jedynym pożytkiem 
było dla mnie poznanie ludzi no- 
wych, innego stylu pracy. A trzeba 
przyznać, że Jugosłowianie potrafią 
wspaniale dbać o warunki pracy 
aktorów. 

W moich kontaktach z kinemato- 
grafiami zagranicznymi rekord padł 
ostatnio, gdy zostałam zaangażo- 
wana równocześnie do dwóch fil- 
mów, a raczej do dwóch serii fil- 
mów: bułgarskiej i NRD, realizo- 
wanych w Bułgarii. „Powrót zmar- 
łego” reż. Todora Stojanowa miał 
międzynarodową obsadę, a Po- 


laków poza mną, reprezentował tu 
Leon Niemczyk. Serial NRD-owski 
„Tajemnica Andów” realizował Ru- 
di Kurtz. Pracowałam wówczas 
bardzo intensywnie, przez dłuższy 
czas „na dwie zmiany”: Bułgarzy 
kręcili nocą, filmowcy z NRD w 
dzień. Działo się to w okolicach So- 
zopola, na czarnomorskim wybrze- 
żu. Zdarzyła mi się tam przygoda, 
która dobrze ilustruje napięcie jakie 
przeżywa aktor mocno zaangażo- 
wany w to, co robi. Otóż — nie je- 
stem dobrą pływaczką, lubię czuć 
dno, mieć świadomość, że wy- 
starczy stanąć, by „uratować się” 
od ewentualnego niebezpieczeń- 
stwa. W „Tajemnicy Andów” mu- 
siałam pływać w niezbyt łatwej sce- 
nie flirtu podczas kąpieli. Bez dłuż- 
szego zastanowienia się, po wysłu- 
chaniu dyspozycji reżyserskich, we- 
szłam do wody, zagrałam ową dość 
długo trwającą scenę i dopiero gdy 
wyszłam na brzeg opanował mnie 
nagły i nierozumny strach: zo- 
baczyłam, w jakiej kipieli pływałam 
Kamerę ustawiono wysoko na na- 
brzeżnych skałach: w tym miejscu 
była trzynastometrowa głębia. 
Podobne zdarzenie przeżyłam przy 
realizacjj „Zuzanny i chłopców”. 
Był to film o grotołazach. Do jednej 
ze scen wybudowano jakieś wyso- 
kie i skomplikowane rusztowanie. 
Weszłam na nie, nawet dosyć od- 
ważnie, ale nie mogłam się zdobyć 
na jakiekolwiek ruchy, nie mówiąc 
już o grze. Przeleżałam tam plackiem 
przez jakiś czas w ogromnym stra- 
chu. Za to świetnie mi pomaga cu- 
dzy brak odwagi. W „Tajemnicy An- 
dów” mieliśmy też sceny rozgrywa- 
jące się wysoko, w skalistych gó- 
rach. Wynaleziono takie miejsca, by 
dały widzom dreszczyk emocji, ale 
już wcześniej przyprawiały one 
aktorów po prostu o dreszcz strachu. 
Gdy usłyszałam jednak, że niektó- 
rzy z ekipy proszą o asekurację li- 


Tajemnice Andów” ie dr Kurtza (NRD 


„Zazdrość i medycyna” rez. Janusza Majewskiego 


nami, nagle poczułam, że mnie to 
nie jest potrzebne, że mogę znako- 
micie chodzić po tych stromych 
skałach. 

„Tajemnica Andów” to niemal 
esencja kina: akcja rozgrywa się w 
Południowej Ameryce, wśród bo- 
haterów jest milioner i aktorka, gang 
nafciarzy i uciśnieni Indianie. Tro- 
chę to wszystko naiwne, ale moja 
rola jest typu, o jakim aktorzy mówią, 
że „można wygrać się po uszy”. 
A przy tym „relaksowa” — czego 
nie mogę powiedzieć o najnowszej 
— o roli Rebeki w „Zazdrości i me- 
dycynie'. Gram tu jednak postać 
wspaniałą. 

Rebeka, stworzona przez Michała 
Choromańskiego, to kobieta fascy- 
nująca, wspaniale urodziwa, ema- 
nująca zmysłowością, postać, któ- 
rej stworzenie na ekranie wymaga 
talentu i silnej osobowości. To oczy- 
wiste ryzyko dla aktorki, ale tak 
kuszące, że nie stać by mnie było 
na zrezygnowanie z propozycji Ja- 
nusza Majewskiego. 

Oglądałam kiedyś materiały ro- 
bocze „Zazdrości”. Zauważyłam, że 
w niektórych scenach zostałam sfo- 
tografowana tak pięknie, że takiego 
wyglądu mogłabym tylko życzyć 
sobie w życiu. Ale w innych ta sama 
Rebeka jest okropna, brzydka. Za- 
stanawiałam się dlaczego, zapyta- 
łam wreszcie reżysera. | okazało się, 
że przypadek naprowadził realiza- 
torów na trop, którego poszukiwali. 

Pewnego razu podczas zdjęć w 
plenerze zmarzłam. Była przykra 
pogoda, padał deszcz, na wietrze 
zniszczyła mi się fryzura, wygląda- 
łam okropnie: zmęczona i brzydka. 
Reżyser to właśnie wykorzystał, by 
przedstawić sytuację, o której mówi 
w książce Choromański. Rebeka jest 
tam zmienna: wygląda znakomicie, 
to znów — po schadzkach z ko- 
chankiem — jest zmęczona, znisz- 
czona i stara. Nie przeszkadza to 
jednak, by zakochany mąż nawet 
wtedy patrzył na Rebekę z naj- 
większym uwielbieniem. Przypadek 
pozwolił taką właśnie sytuację za 
obserwować. 

W Rebece otrzymałam chyba naj- 
ciekawszy, jak dotąd, materiał na 
filmową postać. | dlatego tak się 
niepokoję, czy „zrobiłam ją” dob- 
rze. Czy wypadła dostatecznie dra- 
pieżnie, czy fascynuje? Co wykaże 
premiera? 

Od Krystyny do Rebeki minęło 
piętnaście lat. Dziwny to zawód — 
aktorstwo. Na tamtą premierę — 
premierę „Popiołu i diamentu” ocze- 
kiwałam ze spokojem. Piętnasto- 
letnie doświadczenie zawodowe 
spokój mi odbiera. 

relację aktorki 
spisała i opracowała: el 








„Kamienne wesele to 
wspólny debiut dwóch 
młodych utalentowanych 
twórców rumuńskich — 
Mircea Veroiu i Dana Pity, 
których prace zwracały 
uwagę już w czasie stu- 
diów w Instytucie Sztuki 
Teatralnej i Filmowej. 

Film zrealizowany zo- 
stał na podstawie dwóch 
opowiadań lona Agirbi- 
ceanu, wybitnego pisarza 
rumuńskiego z początków 
naszego stulecia. Akcja 
obydwu opowiadań roz- 
grywa się przed kilkudzie- 
sięciu laty, na obszarze 
zwanym Muntii Apuseni, 
otoczonym łańcuchem ru- 
muńskich Karpat Zachod- 
nich. Wtedy, gdy pisał 
Agirbiceanu, była to zie- 
mia nieopisanej "wprost 
nędzy ludzkiej i zarazem 
niezwykłych bogactw — 
wydobywano tam znaczne 
ilości złota. W tej właśnie 
krainie złota, zwanego w 
ludowych pieśniach „czar- 
towskim metalem”, jedy- 
nym własnym mieniem 
ludzi był kamień. Z niego 
budowano domy, w nim 
drążono jamy, które za- 
mieszkiwali biedacy. 

W takiej oto niezwykłej 
scenerii, wśród  drama- 
tycznej i wrogiej człowie- 
kowi przyrody toczy się 
akcja „Kamiennego we- 
sela”. Bohaterką pierwsze- 
go opowiadania (reż. Mi- 
rcea Veroiu) jest kobieta 
imieniem Fefeleaga, pełna 
bólu i rozpaczy po stracie 
męża i dzieci, kobieta, 
która stała się niewolnicą 
codziennej pracy w ka- 
mieniołomach. Zajmuje się 
ona ciosaniem i zwoże- 
niem kamieni, a siłą po- 
ciągową jest biały, ślepy 
koń. Kobietę ożywia iskier- 
ka nadziei, że uda jej się 
zachować przy życiu choć- 
by ostatnie dziecko, ale 
oto przychodzi nowa 
śmierć i nowy kamienny 
krzyż przybywa na cmen- 
tarzu. Rola Fefeleagi jest 
sukcesem wybitnej aktor- 
ki rumuńskiej, Leopoldiny 
Balanuta, która stworzyła 
kreację tragiczną najwyż- 
szej miary. 

Mircea Veroiu dowiódł 
swoim filmem rzadkiej u 
tak młodego twórcy umie- 
jętności syntezy — każdy 
obraz, każda sekwencja 
pełne są dodatkowych 
znaczeń. Oto na ciemnym 
tle doliny, do której nigdy 
nie zagląda słońce, snują 
się utrudzone ludzkie po- 
stacie przypominające ka- 
torżników. Szukają złota, 
które czasem _ błyśnie 
wśród szarych kamieni; 
złoto jest tu symbolem 
chleba, życia i cierpienia. 


Leopoldina Balanuta —- matka (nowela |) 


KAMIENNE 
WESELE 


Młoda para. W roli narzeczonej 


Ursula Nussbach 


r (nowela ll) 





Dan Pita w adaptacji 
drugiego opowiadania — 
„Na weselu” nawiązuje 
<" niektórych motywów 
„Fefeleagi” (powracający 
obraz konia-włóczęgi uka- 
zującego się niczym mara, 
kołyska z dzwoneczkami 
podobna do niezwykłej 
zabawki), innym zaś mo- 
tywom przydaje odmien- 
nego znaczenia. W pierw- 
szym opowiadaniu córka 
Fefeleagi marzy o ślubnej 
sukni w przeczuciu bli- 
skich zaręczyn ze śmiercią, 
w drugim — ślubna suknia 
jest symbolem niechcia- 
nego małżeństwa, do któ- 
rego bohaterka została 
zniewolona. 

Elementem łączącym 
obydwa filmy jest śpie- 
wana zza kadru — bardzo 
zresztą interesująca — bal- 
lada. Dźwięki — słowa 
i muzyka — już to wydo- 
bywają się jakby z kamien- 
nej otchłani, już to przy- 
pominają skargę zranio- 
nego ptaka. Autorami bal- 
lady są dwaj młodzi kom- 
pozytorzy, Dorin-Liviu Za- 
haria i Dan Andrei Aldea 

Jeszcze słowo o mu- 
zyce, która w opowiada- 





niu „Na weselu” jest ele- 
mentem komponującym i 
organizującym obraz: naj- 
pierw delikatna i jakby 
nieśmiała odpowiada sta- 
nowi psychicznemu boha- 
terki — oczekiwaniu cu- 
du, który uwolniłby ją od 
znienawidzonego  narze- 
czeństwa. Muzyka potęż- 
nieje, staje się groźna 
i zuchwała — owym „cu- 
dem” jest pojawienie się 
młodego muzyka, z którym 
dziewczyna układa plan 
ucieczki 

Dan Pita dowiódł tym 
filmem  wirtuozowskiego 
opanowania warsztatu re- 
żyserskiego; trzeba po- 
wiedzieć, że znalazł też 
świetnego młodego opera- 
tora losifa Demiana, któ- 
rego umiejętność posłu- 
giwania się światłem i cie- 
niem w komponowaniu 
obrazów, umiejętność or- 
ganizowania atmosfery 
— korzystnie przysłużyły 


się filmowi 
MAGDA 
MIHAILESCU 





„NUNTA DA PIATRA”, reż 
Mircea Veroiu („Fefelea: 
i Dan Pita („La o nunta”), 
Rumunia 








O FILMIE DLA DZIECI 


mówi Aleksander Mitta 





Aleksander Mitta, radziecki re- 
żyser filmowy, specjalizuje się w 
tematyce dziecięcej od początków 
swojej twórczości. W 1961 roku 
zrealizował współnie z A. Sałtyko- 
wem film pt. „Mój przyjaciel Kol- 
ka”, w 1963 — „Bez obaw i wymó- 
wok”, w 1965 — „Dzwonek, 
otwórzcie drzwi” (Złoty Lew na 
XVIII MF Filmów Dziecięcych w 
Wenecji), w 1972 — „Kropka, 
kropka, przecinek” (I nagroda w 
kategorii filmów dla dzieci na VI 
Wszechzwiązkowym — Festiwalu 
Filmowym w Ałma-Acie, film re- 
cenzja w nr. 22). Jego dziełem jest 
również „Świeć moją gwiazdo” 
(1969) — tragikomiczna opowieść 
© narodzinach teatru rewolucyj- 
nego w latach dwudziestych. 


Kropka, kropka, przecinek 





Zwrócisz na siebie uwagę, używając 


FILM: Jest pan doświadczonym 
twórcą filmów dla dzieci, filmy te 
zawsze spotykały się z uznaniem 
publiczności i krytyki, festiwalowy 
pokaz „Kropki” zakończył się Suk- 
cesem. Ale filmu dla dzieci nie przy- 
wykliśmy traktować jako domeny 
swobodnej twórczości musi ona 
odpowiadać pewnym warunkom 
i wymogom; czy mógłby pan je 
bliżej określić ? 


MITTA: Moją najzupełniej pry 
watną teorią na ten temat jest, że 
film dla dzieci powinien mieć tezę 
Dziecięcą widownię można zainte- 
resować tylko treścią, ale że film 
musi działać na wyobraźnię, więc 
treść musi zaskakiwać tak, aby nie 
mozna było przewidzieć rozwoju 
wypadków i losu bohaterów. Wszel- 
kie sugestie zawarte na początku 
filmu, określony porządek faktów 
i pojęć, logika zdarzeń układa 
jących się w przewidziany schemat 
— wszystko to w pewnym momen 
cie powinno być poddane próbie 
paradoksu. | tak to, co miało być 
dobre, okazuje się złe. Zło przekształ 
ca się w dobro. Mądrość staje się 
głupotą. głupota mądrością itd. itd 
Element niespodzianki jest w filmie 
dla dzieci sprawą pierwszorzędną 
inaczej trudno mówić o tezie, o wa 
lorach pedagogicznych, o skutecz- 
ności wychowawczej 


Starałem się według tej recepty 
realizować wszystkie swoje filmy 
Na przykład „Dzwonek, otwórzcie 
drzwi” — zakochana w drużyno 
wym pionierów dziewczynka poszu 
kuje weteranów, od których ma się 
uczyć zasad postępowania i współ- 
życia społecznego, a w końcu pod- 
stawowe wzorce prezentuje zwyk- 
ły szary człowiek bez wspaniałej 
przeszłości i bez orderów, ale prze 
cież mądry i szlachetny. W tym wy- 


perfum ,„Monika” — o francuskiej kompozycji 
zapachowej lansowanej obecnie w Paryżu. 


Mały, elegancki flakonik kosztuje 30 zł 
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padku chodziło też zresztą i o krytykę 
oficjalnej, sformalizowanej propa- 
gandy. 

Jestem więc za filmem pedago- 
gicznym, ale powtarzam, że peda- 
gogika kina to pedagogika paradok- 
su. 

FILM: Czy uważa pan, że „Krop- 
ka, kropka, przecinek” spelnia ten 
warunek wystarczająco dobrze? 

MITTA: Z „Kropką” jest w ogóle 
inna historia, szczerze mówiąc, nie 
jestem z niej w pełni zadowolony. 
Oprócz wymienionego — drugim 
warunkiem powodzenia filmu dla 
dzieci jest atrakcyjność filmowego 
widowiska. „Kropkę” zamierzałem 
zrealizować jako musical z muzyką 
bitową, więc warunek atrakcyjności 
miał tu być spełniony jako pierwszy. 
Ale kiedy prace nad filmem były już 
poważnie zaawansowane, zoriento- 
wałem się, że moja pierwotna kon- 
cepcja jest samobójcza. W Moskwie 
istnieje ponad sto sześćdziesiąt 
dziecięco-młodzieżowych zespołów 
muzycznych, z których znaczna 
część uprawia muzykę bitową, ale 
ta muzyka nie jest u nas dość znana. 
Big-beat rozprzestrzenia się niemal 
wyłącznie w edycji podwórkowej — 
gitara i trochę krzyku — nie muszę 
panu mówić, jaki jest poziom tej 
muzyki. Bitowy film trafiłby więc 
w pustkę. 

FILM: Pozostały tradycyjne pio- 
senki i przyśpiewki, które zresztą — 
moim zdaniem — spełniają swoją 
rolę znakomicie, pogłębiając żarto- 
bliwy ton filmu, komentują, gdy 
trzeba, gdy trzeba ironizują... 

MITTA: Chyba tak. Muzyka fil- 
mowa powinna być trochę banalna, 
bo powinna odwoływać się do prze- 
ciętnego stanu Świadomości mu- 
zycznej widowni, inaczej może się 
okazać dość poważną przeszkodą 
w odbiorze obrazu. 


FILM: Powróćmy jeszcze na chwi- 
lę do początków naszej rozmowy. 
Dydaktyka, morał, pedagogiczne 
posłannictwo, wszystko to pięknie 
brzmi, ale nie wyklucza pan prze- 
cież chyba możliwości realizowania 
filmów, których efekty nie byłyby 
doraźne, a obliczone na dalszą metę. 
Filmów, których celem byłoby na 
przykład dostarczanie wrażeń este- 
tycznych, kształtowanie gustów, 
wdrażanie do piękna, przecież to 
też kiedyś zaowocuje. 

MITTA: To nie taka prosta rzecz. 
Film działa na wyobraźnię dzieci 
głównie wtedy, gdy opiera się na 
konkretnym materiale treściowym, 
dlaczego więc owych treści nie 
wykorzystać dla konkretnych ce- 
lów, tym bardziej że — zgódźmy 
się — taki już jest los dzieci, że mu- 
szą się uczyć. Jeśli treści są precy- 
zyjne, idee niebanalne, myśli nie- 


płaskie — można sobie potem w 
pracy nad filmem pozwalać na 
wiele rzeczy — mieszać gatunki, 


stosować niecodzienne konwen- 
cje; dzieci lepiej przyjmują ekspe- 
rymenty niż dorośli. Mają też swoje 
zapotrzebowanie na emocje róż- 
nych typów. 

Wymyśliłem sobie nawet taki 
film, trzyczęściowy, w którym po- 
łączone byłyby elementy przygody, 
komedii i horroru. Tym też warto się 
zainteresować, dzieci chcą w kinie 
odbierać należną im porcję strachu. 
Pokazałem kiedyś grupie dzieci 
film „Doktor Jekyll i Mr Hyde" 
Były zachwycone, więc widocznie 
im czegoś takiego potrzeba. Może 
właśnie i wampiry; chodzi tylko o to, 
żeby nawet i zło w ostatecznym efek - 
cie służyło dobremu. 


Rozmawiał: 
BOGUMIŁ DROZDOWSKI 

























Iksińska ma znowu moją 
suknię cocktailową z bawełny A 
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Frantiżek Husśk (l udva) i Helena Rużićkova (Heduż) 


Rużićkovś i Maria Motlovś (babcia) 















































Frantisek Husśk, Petr i Matój Formanowie (Póta i Mata), Josef Sebanek (dziadek), Helena 









HOMOLKOWIE 
NA URLOPIE 





CZECHOSŁOWACJA, 1972R. 


Scenariusz i reżyse 
OndFitek. Muzyka: 















JAROSLAV PAPOUŚEK. Zdjęcia: Miroslav 
el Mareś. Scenografi. 


: Karel Ćerny. W głów- 


nych rolach: Josef Sebónek (dziadek), Marie Motlovś (babcia), 
Helena Rużićkova (Hedu8), Frantiżek Husśk (Ludva), Petr i Matój 





Formanowie (Póta i Mśta), 


Hrzśn (referent kulturalny Bradźcek), 


Jifi Cutka (Burda), Iva Janżurovś (jego żona), Evżen Jegorov (No- 
vśk), Vera Kfeżadlovś (jego żona), Stanislav Dytrich (kierownik 
domu wczasowego) i inni. Produkcja: Filmoć Studio Barrandov. 
Barwny. Dozwolony od 14 lat. Czas wyświetlania: 88 min. Premiera 


w sierpniu 1973 r. Tytuł oryginalny: „Homolka a tobolka 










Obejrzeliśmy Homolków w domu i na week- 


endzie, teraz Homolkowie przebywają w gór- 
skim domu wczasowym. Pełni dobrej woli, 
ale bezsilni wobec własnych natur i ciasnych 
mentalności, systematycznie zatruwają życie 


sobie i otoczeniu. 
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PRENIERĄ NASZYJNIK 
DLA MOJEJ UKOCHANEJ 


ZSRR 1971 








Reżyseria: TENGIZ ABUŁADZE. Scenariusz na motywach opowieści 
„Ożerelije dla mojej Serminaz”* Achmedchana Abu-Bakara: Tamaz 
Meliawa. Tengiz Abuładze i Achmedchan Abu-Bakar. Zdjęcia: Lomier 
Ach diani. Muzyka: Nodar Gabunija. w głównych rolach: Ramaz 
Giorgobiani (Bachadur), Nani Bregwadze (Ajsza, jego matka), Erosi 
Mandżgaładze (Dułdurum), Gieorgij Giegieczkori (Żandar), Ramaz 
Czchikwadze (Daud), Eteri Abzianidze (Sałtanat), Natasza Kwiliwidze 
(Serminaz) i inni. Produkcja: Gruzja-Film. Barwny. Dozwolony od 11 lat. 
Czas wyświetlania: 73 min. Premiera w lipcu 1973 r. Tytuł oryginalny: 
„Ożerelije dla mojej ijubimoj”. 





Piękna Serminaz pilnowana przez rodziców przed zalotnikami 








Filmowa etiuda na 
temat przyjaźni: trzej 
niewykwalifikowani ro- 
botnicy marsylscy ja- 
dą skradzionym samo- 
chodem do Saint-Tro- 
pez, kąpieliska milio- 
nerów. Zderzenie świa- 
ta ludzi, którzy za 1000 
franków jedzą kolację 
w „Byblos” i ludzi, któ- 
rzy tyle samo dostają 
jako minimalną płacę 
miesięczną, zwaną 
we Francji skrótowo 
S.M.I.C. 





Komedia mieszająca naj - 
rozmaitsze style i kon- 


wencje filmowe: baśń z 
rzeczywistością, groteskę 
z melodramatem, realizm 


z umownością. Scenariusz 
oparty na utworze współ- 
czesnego pisarza dage- 

stańskiego czerpie inspi- 
rację z tradycji i folkloru 
Luźna konstrukcja drama - 
turgiczna filmu wykorzy- 
stuje motyw wędrówki pc 
świecie zakochanego mło 


dzieńca poszukującego 
podarku godnego jego 
ukochanej 


SMIC, SMAC, SMOC 


FRANCJA 1971 








Scenariusz, reżyseria i zdjęcia: CLAUDE LELOUCH. Muzyka: Francis Lai, 
śpiewa Charles Trenet. W głównych rolach: Charles Górard (Charlot), 
Amidou (Midou), Jean Collomb (Jeannot), Catherine Allćgret (Catherine), 
Francis Lai (niewidomy grajek) i inni. Produkcja: Les Film 13. Barwny. 
Dozwolony od 16 lat. Czas wyświetlania: 90 min. Premiera w sierpniu 
1973 r. Tytuł oryginalny: „„Smic, Smac, Smoc”'. 


Francis ewidomy grajek) | Catherine Allegret (Catherine 





